magazyn ilustrowany | | LIM rok 1 © nr32 6 9.9.73 © 42zł 


+ 


4” 


© 
. 


: ) 044 
"Ne * . U eZ e 








25 LAT BUŁGARSKIEJ 
KINEMATOGRAFII 


Bułgaria jest dziś europejskim i światowym 
fenomenem w dziedzinie kinematografii. Gdy 
na świecie kino toczy ciężką walkę o widzów — 
w Bułgarii jest i pozostaje rozrywką najpopular. 
niejszą, a ilość widzów na filmach bułgarskich 
stale rośnie. Pierwszy po wojnie film fabularny 
powstał w Bułgarii w 1950 r.; w 1960 r. produ 
kowano już 10 filmów rocznie, ich ilość nadal 
się zwiększa i w 1973 r. doszła do 18. 

W powojennym 25-1eciu powstało w Bułgarii 
197 filmów fabularnych, 730 oświatowych i 190 
animowanych. W niewielkim kraju, o trzykrotnie 


mniejszej od Polski powierzchni i czterokrotnie 


mniejszej ilości mieszkańców, działa dziś 3337 
kin (w Polsce 2971), które w 1972 r. odwie. 
dziło 112 milionów widzów (w Polsce 136 mi- 
lionów). Zwłaszcza na wsi sieć kin jest w Buł- 
garii imponująca: 2904 sale, podczas gdy my 
dysponujemy tylko 1241 kinami IV kategorii 
i ruchomymi w małych miasteczkach i na wsi 
W ciągu roku statystyczny Bułgar odwiedza ki 
no 13 razy, a statystyczny Polak — 4 razy. 

W ćwierówiecze swego powstania, narodowa 
kinematografia bułgarska została odznaczona 
najwyższym państwowym odznaczeniem — 
Orderem Georgi Dymitrowa. W Polsce z okazji 
święta narodowego Bułgarii odbyła się uro- 
czysta premiera filmu „Kowadło czy młot” reż 
Christo Christowa, wchodzi tez na ekrany współ- 
czesny dramat obyczajowy „Dziesięć dni bez- 
płatnego urlopu” i wznawiane są inne filmy 
fabularne. 


„Kowadło czy młot”, reż. Christo Christow 


Przez telewizję do kina 


KRZYSZTOF KIEŚLOWSKI: 
„„Nie znam wszystkich 


motywów postępowania 


moich bohaterów” 


Po dwudziestej trzeciej, w przejściu 
podziemnym pod rondem na skrzyżowa- 
niu Alej Jerozolimskich i Marszałkowskiej 
można zaobserwować jak usypia miasto. 
Była nauczycielka z prowincjonalnego 
miasteczka, a obecnie dekoratorka wi- 
tryn, dobrze zna smak nocy przepraco- 
wanych w samotności. W czasie deko- 
rowania jednego z podziemnych pawi- 
lonów odnajduje ją mąż, od którego ode- 
szła półtora roku temu. 

Półgodzinnym filmem telewizyjnym 
„Przejście podziemne” wkracza na teren 
fabuły Krzysztof Kieślowski, znany do- 
kumentalista, wielokrotny laureat kra- 
kowskich festiwali. 

— Ten mikroświat — mówi reżyser — 
uznaliśmy z Ireneuszem Iredyńskim za 
odbicie gorączkowego życia toczące- 
go się „„na górze”. Scenariuszowy pomysł 
rozrósł się ostatecznie w rzecz o mijaniu 
się takich jak my, trzydziestolatków. Po- 
wodem rozstania stają się odmienne po- 
stawy, wygórowane ambicje. On marzy 
o zrobieniu kariery, pragnie przede wszy- 
stkim przebijać się do przodu. Natomiast 
ona — tęskni za ładem, wewnętrznym 
porządkiem. Zapewne dlatego nie wy- 
trzymała nerwowej atmosfery intryg 
i uciekła do Warszawy. Niespodziewane 
spotkanie budzi nadzi i w jednym i w 
drugim, ale nie potrafią już być wobec 
siebie szczerzy. Grają, bluffują. Ona uda- 
je. że zrobiła w stolicy karierę, on daje 
jej do zrozumienia, że się zmienił. Ale 
szybko okazuje się, że są to tylko pozo- 
ry. Nie rozumieją się nadal. 

Te indywidualne cechy i prawdziwe 
reakcje bohąterów ujawniają się w pod- 
tekstach i niedopowiedzeniach. Starałem 
się dobrać aktorów, którzy by wyposażyli 


RUMUŃSCY FILMOWCY W POLSCE 


Z okazji święta narodowego Rumunii 22 sier- 
pnia odbyła się w Warszawie uroczysta premie- 
ra filmu „Bariera wspomnień”. Rez. Mircea Mu- 
resan, który w towarzystwie wykonawców głów- 
nych rół — Mihaeli Mihai i Octaviana Cotescu 
przybył do Polski na premierę, uczestniczył w 
konferencji prasowej w Warszawie. Twórca fil- 
mu „Zaginiony”, wyświetlanego w Polsce w 
kinach studyjnych, zrealizował „Barierę wspo- 
mnień” na podstawie popularnej w Rumunii po. 
wieści Teodora Mazilu. Akcja filmu rozgrywa 
się w 1944 r. na przedmieściach Bukaresztu 
Jak stwierdził reżyser, była to „próba zrobienia 


filmu nie tyle o konkretnych wydarzeniach, nie 
o walce zbrojnej, ale o oporze intelektualnym i 
moralnym, o wewnętrznej walce ludzi o zacho- 
wanie własnej godności w obliczu naporu pod- 
łości. jaką niesie okupacja”. Powolny, rozlewny 
rytm. szczegółowość w obrazowaniu realiów 
zyciowych, w które wtopieni są wszyscy boha- 
terowie filmu, skomplikowany montaż przepia- 
tający różne plany czasowe, czynią z „Bariery 
wspomnień” film trudny w odbiorze; powinny 
nim zainteresować się szczególnie kina studyj- 
ne i dyskusyjne kluby filmowe. 


do lat szesnastu 


Kiedy ukończą szesnaście łat, rodzice 
"acą praktycznie kontrolę nad ich roz- 
ywkami. Poza niewielką grupą filmów 
„dozwolonych od lat 18. mają wolny 
łostęp do całego repertuaru kin; pokaż- 
zie mi zresztą takiego, kto na oko odróz- 
ni dziś szesnastolatka od osiemnastołat- 
ka. Chodzą do kina sami. Kiedy jednak 
mają po lat osiem, jedenaście, czterna- 
ście — zwykle jeszcze „zabiera się ich 
do kina”. 1 An zaczyna się problem. 
na co pój 

rka w swym felietonie w „Po- 
lityce” Michał Radgowski opisywał taki 
przypadek: do jednego z kin warszaw- 
skich rodzice zabrali dwie kilkunastole- 
tnie córki na film „Król, dama, walet” 
Skolimowskiego. Cała czwórka męczyła 
się potwornie. Rodzice drętwieli z prze- 
rażenia na myśl, jak wpłyną liczne i dość 
drastyczne sceny erotyczne na psychikę 
dorastających dziewczynek, dziewczynki 
skręcały się z zażenowania na myśl, jak 
cierpią ich biedni rodzice. Nie był to 
przypadek odosobniony. 

Jednakże co miesiąc wchodzą na ekra- 
ny filmy, predestynowane do miana „ro- 
dzinnej rozrywki”, filmy do których obej- 
rzenia rodzice czasem nawet powinni 


namówić swoje dzieci. Tylko nie zawsze 
łatwo je odnaleźć w bieżącym repertua- 


rze. 

wśród filmów, wchodzących na ekra- 
ny we wrześniu, większość jest dozwo- 
lonych od 14 lat. Zwracamy uwagę na 
film polski „HUBAL”, o którym piszemy 
ostatnio bardzo wiele; film, który w każ- 
dej rodzinie może stać się okazją do dy- 
skusji i polemik. Trudno przejść oboję- 
tnie wobec dzieła, z pasją poruszającego 
tak ważne sprawy, jak postawy ludzkie 
w obliczu klęski wrześniowej. 

Natomiast wyłącznie rozrywką, i to 
świetną. jest angielski „BOY FRIEND", 
co oznacza „chłopca, z którym się cho- 
dzi”. Erotyzm tego filmu jest dyskretny 
i delikatny, bardzo zresztą — wbrew ty- 
tułowi — drugoplanowy. Jest to kome- 
dia muzyczna rozgrywająca się w środo- 
wisku teatralnym, pełna piosenek i fan- 
tastycznych pomysłów inscenizacyjnych. 

Tylko jeden film dozwolony jest od 11 
lat: „GAPPA”, japońska opowieść o pre- 
historycznych gadach, które nieostrożni 
ludzie sprowokowali do niszczycielskie- 
go rajdu przez Japonię w poszukiwaniu 
„pisklęcia”. Film zrealizowany jest lepiej 
niż poprawnie, porcja grozy jest tu umiar- 


bohaterów w swoje prywatne cechy 
i reakcje. W rezultacie (tego właśnie nau- 
czyłem się w dokumencie) nie znam 
wszystkich motywów postępowania mo- 
ich postaci. Ich reakcje i odruchy w nie- 
których momentach są dla mnie taką sa- 
mą zagadką, jak i dla widza. To chyba 
dobrze, że postać zaczyna żyć własnym 
życiem. 

Wraz z operatorem, Sławomirem Idzia- 
kiem, zastosowaliśmy taki sposób reali- 
zacji, najpierw nakręciliśmy poszczegól- 
ne sceny zgodnie ze scenopisem. Po- 
tem wybraliśmy najciekawsze momenty 
i zachęciliśmy naszych aktorów — Tere- 
sę Krzyżanowską i Andrzeja Seweryna — 


Teresa Krzyżanowska | Andrzej Seweryn 
w filmie „Przejście podziem 


do rozegrania ich na nowo, metodą im- 
prowizacji. Z dwóch wersji zmontowa- 
liśmy jeden film. Dzięki takiej metodzie 
udało się nam nie stracić nic ze sponta- 
niczności i naturalności aktorów. 
Realizacja „Przejścia podziemnego” 
była dla mnie cennym doświadczeniem, 
ale... opowiadanie takich historyjek fa- 
bularnych — z obowiązkową pointą 
i sztywną dramaturgią — zwłaszcza w 
krótkim filmie telewizyjnym, który narzu- 
ca realizatorowi duże ograniczenia pro- 
dukcyjne, a z konieczności i artystyczne — 
wydaje mi się dość anachroniczne. 


notował B. Z. 


kowana, dużo elementów komediowych, 
teza wychowawcza bardzo szlachetna: 
szacunek dla wszystkiego, co żyje. Oczy- 
wiście jest to rozrywka dosyć specyficz- 
na, dzieci jednak lubią tego rodzaju za- 
bawę. 

Pozostaje „HELGA”, pierwszy na na- 
szych ekranach film o wychowaniu sek- 
suałnym. Spodziewam się. że wywoła 
on wiele kontrowersji, a przede wszyst- 
kim rozterkę: czy iść na to z dziećmi? czy 
puścić je same? Film dozwolony jest od 
14 lat i dla wielu matek będzie zapewne 
szokiem myśl o pokazaniu swemu dziec- 
ku „czegoś takiego”. 

Jeżeli można komukolwiek coś dora- 
dzać w sprawie tak delikatnej, radziłbym 
rodzicom, aby posłali na „Helgę” swoje 
dzieci, a także by obejrzeli film sami, ale 
nie razem. Dla wielu młodych widzów 
będzie to zapewne pierwszy kompeten- 
tny, spokojny, kulturalny, w serdecznym 
tonie utrzymany wykład o podstawo- 
wych sprawach życia, będących w tym 
wieku zasadniczym problemem, pyta- 
niem, na które tak rzadko otrzymuje się 
odpowiedź z właściwych ust. Ten film 
może nas zastąpić w trudnym momen- 
cie, kiedy trzeba powiedzieć dziecku to, 
co powinno wiedzieć. Pomoże przeła- 
mać pierwsze opory, stanie się punktem 
wyjścia do rozmowy, do dalszych wy- 
jaśnień — jakże potrzebnych dziecku dla 
poczucia więzi duchowej z rodzicami. 


Z. Orski 


Listy / 
do redakcji 


„STANISŁAW MIKULSKI 
- MIT NIEWYKORZYSTANY” 


Zgadzam się ze stwierdzeniem autora felieto- 
nu pod tym tytułem (.,Film” nr 24), że aktorzy 
zdobywający wielką popularność z reguły prze- 
stają u nas dostawać role filmowe (Stanisław 
Mikulski po „„Stawce większej niż życie”, Karol 
Strasburger po „Agencie nr 1"). Na pewno nie 
grozi to jednak Danielowi Olbrychskiemu, o co 
obawia się autor w zakończeniu, wyobrażając 
sobie rychłą premierę „Potopu” i popularność, 
jaką osiągnie wówczas Olbtychski-Kmicic. Ol- 
brychski jest nie tylko aktorem popularnym, ale 
przede wszystkim aktorem bardzo 
wszechstronnie uzdolnionym. Jeśli nawet dla 
nastolatków był przede wszystkim Azją z „Pa- 
na Wołodyjowskiego”, to równie wielkie wra- 
żenie wywierał jako leśniczy z „Brzeziny” czy 
syn opuszczający rodzinę, pozostawiający ją bez 
środków do zycia, odchodzący na zawsze. Wła- 
śnie o roli Olbrychskiego w „Życiu rodzinnym” 
dyskutowaliśmy najwięcej w gronie kolegów, 
on sprawił, że generalnie krytykując postępowa- 
nie Wita, znajdowaliśmy setki usprawiedliwień 
dla jego decyzji. A cóż wspólnego z tymi rozdar- 
tymi wewnętrznie postaciami ma Pan Młody 
z „Wesela”? Chyba wiaśnie.. aktorstwo Ol- 
brychskiego, zawsze odmiennego, ale i ciągle 
tego samego w wysiłku, jaki wkłada w opraco- 
wanie każdej postaci. Doskonale pamięta o tym 
Wajda, powierzający Olbrychskiemu coraz to 
inne role. 

Nie o wszystkich rołach Olbrychskiego mozna 
powiedzieć, że są wielkie (np. w „Małżeństwie 
z rozsądku” czy „Bokserze”), ale sama ich róż- 
norodność już świadczy o randże aktora. Nigdy 
bym nie powiedziała, że Olbrychski jest najle- 
pszym polskim aktorem filmowym, gdyby nas 
przyzwyczaił do jednego tylko typu bohatera. 
Byłby popularny. ludzie by za nim szałeli, potem 
pojawiłby się inny bohater i nikt by o Olbrych- 
skim nie pamiętał. A tak, nawet gdy wiadomo, 
że film jest błahy — warto pójść, jeśli gra w nim 
Olbrychski 

Nie sprawił tego Stanislaw Mikulski tylko dla- 
tego, że nawet dzielny kapitan Kloss w końcu 
musi się widzom znudzić i wówczas chcieliby 
zobaczyć swego ulubieńca na przykład w roli 
złodzieja i sprawdzić, jak też sobie poradzi z ta- 
ką rolą ten bohater zawsze pozytywny, przy- 
stojny, zwycięski. Pisze autor, że Mikulski ma 
„talent i osobisty wdzięk”. Jeśli jest tak świetny, 
to dlaczego — poza osobistym wdziękiem — 
nie potrafił niczego przekazać postaciom dok- 
tora Olczaka, Adama, mechanika z „Opętania”'? 
A może potrafi tylko z wdziękiem nosić mundur? 
Wiedy nie jest aż tak uzdolnionym aktorem, jak 
to sugeruje autor felietonu. Jedna rola, i to w se- 
riału, który nieomal automatycznie zapewnia 
aktorowi popularność, nie może świadczyć o 
wartości aktora. Pan Mikulski wędruje przez 
filmy swym równym. sprężystym krokiem Klossa, 
tak jak by sądził, że jest to najlepsza droga zdo- 
bycia sympatii dla Karolów z „Opętania”. Czy 
naprawdę autorowi felietonu zależy, aby go 
wiecznie oglądać takim samym? Czy tylko mun- 
durowe role szlachetnych bohaterów mają być 
godne naszej „gwiazdy o międzynarodowym 


zasięgu”? Jadwiga Galewicz 
Opatówek 


„Dziesięć lat w kinie 

Nakładem „lskier” ukazał się zbiór szkiców 
Wiktora Woroszylskiego zatytułowany „Dzie 
sięć lat w kinie” zawierający wybór recenzji i fe 
lietonów publikowanych na łamach „Filmu” w 
latach 1959—1968. Książka ukazała się w na- 
kładzie 4000 egz., 224 str., cena 15 zł. 


Drodzy Czytelnicy ! 


Ostatnio otrzymaliśmy od Was wiele uwag 
krytycznych dotyczących poziomu druku nasze- 
go pisma. W pełni przyznajemy słuszność tym 
uwagom, zwłaszcza dotyczącym numeru 30. 
Jednakże wszystkie wysiłki redakcji w doborze 
materiałów i przygotowaniu graficznym niwe- 
czone są całkowicie w procesie produkcji pi- 
sma, na który niestety nie mamy wpływu. 


PRZEPRASZAMY 


Czytelników za przestawienie zdjęć Mylóne 
Demongeot i Jeanne Moreau w „Kinoramie” 
na str. 10 w numerze 30 FILMU. Uważni z pew- 
nością spostrzegli omyłkę. 








„„ Hubal” stał się.u progu nowego sezonu filmowego wydarzeniem budzącym powszechne 
zainteresowanie. Po recenzji opublikowanej przed tygodniem, drukujemy dziś trzy głosy 
na temat filmu Bohdana Poręby. Wypowiadają się: publicysta, autor „Tropem majora 
Hubala" — Mirosław Derecki oraz pisarze — Zbigniew Załuski i Wojciech Żukrowski. 


CZY KONIEC 
SPORU O HUBALA? 


Historia jednej z najbardziej 
kontrowersyjnych postaci okre- 
su wojny, majora Henryka Do- 
brzańskiego, słynnego Hubala, 
doczekała się wreszcie ekraniza- 
cji Sięgając po kapitalny 
skądinąd temat, dzieje Oddziału 
Wydzielonego Wojska Polskiego 
i jego dowódcy, który we wrze- 
śniu 1939 roku nie złożył broni 
i jeszcze do późnej wiosny ro- 
ku 1940 walczył na Kielecczyź- 
nie, reżyser filmu, Bohdan Po- 
ręba, stanął przed nie lada zada- 


MIROSŁAW DERECKI 


niem, nie tylko natury arty- 
stycznej. 

W przypadku Hubala w grę 
wchodzi nie tylko sprawa zacho- 
wania wierności historycznej 
i rysunku psychologicznego po- 
staci, ale również, a może przede 
wszystkim, _ skomplikowanych 
problemów bohaterstwa i pa- 
triotyzmu pojmowanych w jak 
najszerszym aspekcie. W ciągu 
ostatnich lat rozgorzało na temat 
Hubala i jego czynów tak wiele 
dyskusji, tak wiele napisano 


o nim słusznych i niesłusznych 
opinii i osądów, że już one same, 
zebrane i skomentowane, 
mogłyby się stać przedmiotem 
osobnej publikacji. 

Chwalono i krytykowano ma- 
jora z różnych pozycji. W oczach 
jednych urastał do rangi bo- 
hatera bez zmazy, dalekowzrocz 
nego „polityka”, szlachetnego 
romantyka. Inni przypisywali mu 
cechy sienkiewiczowskiego 
Kmicica. Jeszcze inni potępiali 
Hubala bez reszty, zarzucając mu 
warcholstwo i niesubordynację, 
bezmyślność i prywatę, które 
w konsekwencji miały dopro- 
wadzić do straszliwej zemsty 
Niemców na bezbronnej ludno- 
ści cywilnej — wymordowania 
kilkuset chłopów w rejonie, 
gdzie działała hubalowa par- 
tyzantka. 

Napisałem kiedyś dość sarka- 
stycznie, że postać majora Hu- 
bala może być wdzięcznym 


tematem dla snucia literackich 
i publicystycznych wizji według 
uświęconych kanonów. Miałem 
wtedy na myśli osoby, które 
w swym warsztacie uznają tylko 
operowanie bielą i czernią. Ale 
też dzięki temu właśnie zamiło 
waniu autorów, my, czytelnicy, 
przyzwyczailiśmy się już do trak- 
towania sylwetki polskiego żoł- 
nierza, polskiego bohatera, w 
aspekcie niemal demonicznym, 
niezależnie od tego czy będzie to 
ocena na plus, czy na minus. 
Wracając do sprawy Hubala: 
zadałem sobie kiedyś trud wyło - 
wienia z licznych publikacji okre- 
śleń, jakimi traktowano majora. 
Można by z nich ułożyć prawdzi- 
wą litanię. Jawił się więc Hen- 
ryk Dobrzański jako major „sza- 
lony”, major „wściekły”, major 
„widmo”, major „nieszczęście”, 
major „watażka”, major „war- 
choł”, major „ofiara na ołtarzu 
ojczyzny”, major „odkupiciel'” 











BRULION LEPSZY 
OD CZYSTOPISU 





„SMIC, SMAC, SMOC". 


Reżyseria: Claude Lelouch. 


Wykonawcy: Charles Górard, Amidou, Jean Collomh, 
Catherine Allógret i inni. Francja, 1971. 


Najbardziej zaskoczony 
był podobno sam Lelouch, 
kiedy w testowym mate- 
riale zdjęciowym dostrzegł 
prawie gotowy — film. 
„Smic, Smac, Smoc” po- 
wstał jako rezultat kilku- 
dniowego happeningu, 
zrealizowanego w  ple- 
nerze przez grono przy- 
jaciół reżysera — techni- 
ków, aktorów i kompozy- 
tora. Okazało się, że ta 
zaimprowizowana na pla- 
nie zabawa ma w sobie 
nerw autentycznego kina. 
Lelouch miał wówczas po- 
wiedzieć, że brulion bywa 
czasem lepszy od czysto- 
pisu — pierwszy szkic mo- 
ze być świeższy. bardziej 
spontaniczny i trafniejszy. 
Warto się więc zastana- 
wiać, czy aby „Smic, Smac, 
Smoc”" nie jest pouczają 
cym doświadczeniem nie 
tylko samego Leloucha, 
lecz także reprezentowa- 
nego przez* niego nurtu 
kina. 

Już w „Mężczyźnie, któ- 
ry mi się podoba” reżyser 
zaczynał się jakby nudzić 
samym melodramatem, a 
pasjonować odkrytymi 
podczas realizacji sytua- 


cjami i trzecioplanowymi 
postaciami. Stąd kapitalny 
„westernshow” lub epi- 
zod z amerykańskim re- 
stauratorem, który swą 
wiedzę o Francji opiera 
na wizerunkach z ban- 
knotów. Nie tylko to: Le- 
louch na naszych oczach 
nicuje rutyniarstwo świat- 
ka filmowego, kpiąc sobie 
ze stereotypów scenariu- 
szowych, realizatorskich, a 
nawet kompozytorskich. A 
stąd niedaleko już do fil- 
mu takiego jak „Smic, 
Smac, Smoc”, w którym 
kamera przestaje fotoge- 
nicznie celebrować temat, 
a jest jeszcze jednym 
„kumplem” zaproszonym 
na przyjacielski piknik. Le- 
louch nie jest już tym pre- 
tensjonalnym  Lelouchem 
z „Żyć aby żyć” pozują 
cym na publicystę ani 
Lelouchem z „Kobiety i 
mężczyzny” chcącym zdy- 
stansować wszystkich 
czymś, czego jeszcze nie 
było w fotografii. Podej- 
muje klasyczny temat 
francuskiego kina, sięga- 
jący epoki Duviviera i Re- 
noira..., Clairai Feydera, te- 
mat, który nie przestał być 





żywotny: przedstawia hi- 
storyjkę kilku kumpli i ich 
męskiej przyjaźni, głoszą- 
cą pochwałę radości z 
szklanki wina w doboro 
wym gronie. Lelouch uni- 
knął galwanizowania mitu 
ferajny i mitologizowania 
rzekomo autentycznych 
reliktów. W „Smic, Smac, 
Smoc” stał się rzeczywi- 
ście spadkobiercą popu- 
listów, dał bowiem wyraz 
spontanicznej i bezinte- 
resownej pasji kina, po- 
legającej na rozglądaniu 
się wokoło w celu odkry- 
cia czegoś świeżego i 
prawdziwego. Nawiązał 
do tych populistów, którzy 
poszukują wartości w 
świecie ludzi prostych dla 
przeciwstawienia się 
mieszczaństwu; tak czy- 
nił Renoir w „Tonim” czy 
Duvivier w „Wielkiej wy- 
granej”. Zarówno społecz- 
ny status „smikardów” 
(ludzi żyjących z najniż- 
szych pensji), jak też ich 
rysunek psychologiczny 
kapitalnie uformowany 
przez Charlesa Gerarda, 
Amidou i Jean Collomba 
są uderzająco wiarogodne. 
Jeden z francuskich kry- 
tyków napisał: „Jest rze- 
czą wielce miłą spotkać 
od czasu do czasu ludzi 
naprawdę szczęśliwych”. 
Istotnie, na ekranie obcu- 
jemy z ludźmi umiejącymi 
autentycznie cieszyć się 
życiem, radować chwilą, 
czerpać siłę z przyjaźni — 
tacy są oni na ekranie i na 
co dzień. Kino przekroczy 
ło barierę fikcji 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


PODZWONNE 


DLA HOMOLKÓW  . 





„HOMOLKOWIE NA URLOPIE" (,„Homolka a tobolka”'). 
Reżyseria: Jaroslav Papoużek. Wykonawcy: Josef 
Śebanók, Marie Motlovś, Helena Rużićkovś, Frantiżek 
Husśk i inni. Czechosłowacja, 1972. 


Trzeci film o rodzinie * 
Homolków jest ostatnim z 
serii — i to chyba dobrze. 
Jest bowiem najsłabszą 
częścią tryptyku i nie za- 
wiera żadnych elemen- 
tów, z których można by 
budować dalszy ciąg sagi 
tego strasznego rodu pra- 
skich drobnomieszczan. O 
Homolkach bowiem nie 
dowiadujemy się już nicze- 
go nowego. Ciągle te sa- 
me słowa, gesty i odruchy 
Ta sama tępota babci, bez- 
myślność Ludvy, ogra 
niczenie dziadka i pazer- 
ność Heduś. Homolkowie 
wyjeżdżają w góry na 
urlop w karkonoskim pen 
sjonacie; nie potrafią na 
wet paru dni spędzić ra 
zem, nie robiąc sobie 
awantur, złośliwych ka 
wałów, nie obrażając 
wszystkich naokoło swym 
egoizmem 

Reżyser, mam wrażenie 
zdawał sobie sprawę z nie 
możliwości zbudowania 
dobrej komedii skoncen 
trowanej wyłącznie na po- 
staciach Homolków. Mu- 
siał wziąć pod uwagę, że 
poprzednie dwa filmy 
(„Ecce homo Homolka”, 
wyświetlany w Polsce pod 
tytułem „Straszne skutki 
awarii telewizora” oraz 
„Hogo fogo Homolka"') 
wyczerpały już niemal 
wszystkie możliwe układy 
komiczne wynikające z 
samej ich obecności na 
ekranie. Kiedy widzowie 
nie znali jeszcze tego 
kwartetu, zaskoczeniem 
było niemal wszystko: ich 
wygląd, zachowanie, od- 
zywki, reakcje. W trzecim 
filmie na niespodziankę 


liczyć nie było można. Jest 
to fatum ciążące nad wszy- 
stkimi typami komedio- 





wymi, nad każdym reży- 
serem przenoszącym z fil- 
mu do filmu tego samego 
bohatera. 

Można wówczas albo 
zrezygnować z prostego 
prawdopodobieństwa i 
umieszczać bohatera w 
sposób najzupełniej arbi- 
tralny w różnych środowi- 
skach czy nawet światach 
(Bracia Marx, Flip i Flap, 
a przede wszystkim Chap- 
lin-Tramp). albo mobili- 
zować tak ogromny wy- 
silek produkcyjny w stwo- 
rzenie okoliczności praw- 
dopodobnych, a niezwy- 
kłych, ze cała zabawa staje 
się przedsięwzięciem mało 
opłacalnym (przykład o- 
statnich filmów Tatiego) 

Papouśek nie miał na to 
ani środków, ani prawdo- 
podobnie ochoty. Jak sam 
przyznawał w wywiadach, 
dalsze części Homolków 
wysnuwały się niejako au 
tomatycznie. trochę z na- 
mowy. współpracowni- 
ków, trochę na fali sukce 
su pierwszego filmu. Pow- 
tarzano formułę, lecz nie 
sprawdzała się w tym 
stopniu, co poprzednio 
Nie twierdzę, że reżysero- 
wi mniej już zależało na 
sukcesie, że lekceważył 
widza, ze chałturzył. Ro- 
bota reżyserska w filmie 
„Homolkowie w górach” 
jest nie mniej precyzyjna, 
niż poprzednio, aktorzy 
stworzyli kreacje dosko- 
nałe, logika akcji jest bez- 
błędna, słowem — jest to 
komedia filmowa na wy- 
sokim poziomie i być mo- 
że widz, który nie widział 
żadnej z poprzednich - 
będzie usatysfakcjonowa- 
ny. Ale... to już nie jest to 


OSKAR SOBAŃSKI 





















































































































































































































































TRZY OGONY KOTA 





„KOT O DZIEWIĘCIU OGONACH" („Il gatto a nove co- 
de''). Reżyseria: Dario Argento. Wykonawcy: Kari Mal- 
den, James Franciscus, Catherine Spaak, Tino Carraro 
i inni. Włochy-Francja-NRF, 1970. 








Standaryzacja _proble- 
matyki kultury masowej 
dokonuje się wapłaszczy- 
źnie kilku podstawowych 
wątków i motywów. We 
włoskim kryminale „Kot 
o dziewięciu ogonach” 
występują trzy takie wątki. 


1 —WĄTEK 
DRAMATYCZNY 


Cztery morderstwa 
udane 


Pierwsze dokonane 
przez wepchnięcie delik- 
wenta pod pociąg (w 
trakcie czego głowa ulega 


ŻYCIORYSY 


dokładnemu zmiażdżeniu). 
Drugie przez zadzierzgnię- 
cie linki na szyi (łącznie 
z pokiereszowaniem twa- 
rzy żyletką). Trzecie doko- 
nane tak samo jak drugie 
(przy nieco dłuższym eks- 
ponowaniu  siniejącej z 
wolna denatki). Czwarte 
przez wbicie noża w pierś 
delikwenta. 


Cztery morderstwa 
nieudane 


Próba zarżnięcia porwa- 


nego dziecka zamkniętego 
w pomieszczeniu ze szczu- 


HISTORIĄ PISANE 





„ZŁOTE GODY”. Realizacja Maria Kwiatkowska. Wy- 
twórnia Filmów Dokumentalnych w Warszawie, 1973. 





Nie mogąc konkurować 
z obfitością struktur pa- 
miętnika literackiego, by- 
łoby kino jego uboższym 
krewnym? Niekoniecznie. 
Operuje ono środkami w 
innych dziedzinach nie- 
osiągalnymi. Zapis  lite- 
racki krąży w pewnej sepa- 


racji od swego autora, po- 
za nim. Osoby przekazują- 
ce swe wspomnienia w 
obrazie filmowym obecne 
są nieustannie. Przywołu- 
jąc czas przeszły, jedno- 
cześnie — chcąc nie chcąc 
— do owych wspomnień 
muszą „dołączyć” samych 


rami. Próba otrucia mle- 
kiem  dziennikarza-detek- 
tywa. Próba załatwienia 
gazem jego ślepego kolegi. 
Ponowne usiłowanie za- 
ciukania dziennikarza-de- 
tektywa pogrzebaczem. 


Jedna śmierć 
zasłużona 


Śmierć _ czterokrotnego 
mordercy przez wpadnię- 
cie do szybu windy. 


Obfitość ran 


Jedna rana cięta adop- 
towanej córki profesora 
Terziego. Duża ilość ran 
kłutych i szarpanych od- 
niesionych zarówno przez 
dziennikarza-detektywa, 
jak i mordercę w wyniku 
bójki. 

2— WĄTEK 
SEKSUALNO- 
ROMANSOWY 


Poszlaki... 


„dotyczące uwiedzenia 
kilkunastoletniej wycho- 


siebie, swoją mimikę, ge- 
sty, swoje spojrzenie z 
teraźniejszości. Remini- 
scencje są przez teraźniej- 
szość ściśle określone. 
Nie każdemu dana jest 
predylekcja i sposobność 
sporządzania sztambucha 
Na pewno nie były one 
dane bohaterom reportażu 
Marii Kwiatkowskiej „Zło- 
te gody”, małżeństwu Sta- 
dników z Cedyni roku 
1973. Dzieciństwo obojga 
przypadło na pierwszą 
wielką wojnę. Młodość 
spędzona na robocie w 
folwarku. Potem lata roz- 
łąki z rodziną w okresie 
drugiej wojny Światowej. 
A teraz ... dziewiętnaścioro 
wnucząt, mało!, bo już 
także pierwszy prawnuk! 
Miniaturowy przyczynek 


wanicy (absolwentki za- 
kładu poprawczego) przez 
profesora Terziego (zna- 
nego naukowca). 

Miłość .. 

..(przelotna) tejże wy- 
chowanicy już dojrzałej 
i dziennikarza-detektywa. 

Inne uczucia: 

—  afekt pracownika In- 
stytutu prof. Terziego do 
prostego chłopca zwane- 
go Manuelem; 

— pewien rodzaj krót- 
kotrwałej żądzy tegoż sa- 
mego naukowca do przy- 
stojnego dziennikarza-de- 
tektywa; 

— _nieodwzajemnione 
uczucia innego osobnika 
do Manuela, skłaniające go 
do samobójczych myśli 
i konkretnych czynów — 
donosów na rywala. 


3— WĄTEK 
HUMORYSTYCZNY 


Nocna wizyta na cmen- 
tarzu dziennikarza-detek- 


do uczonych dysput opty- 
malnego modelu rodziny. 
Przyczynków tu więcej 
innych jeszcze. 


On — przebył kampanię 
wojenną, a zaraz po de- 


mobilizacji włącza się w - 


szeregi inicjatorów ludo- 
wej władzy. Zostaje sołty- 
sem, sprowadza osadni- 
ków. Otrzymuje 10-hek- 
tarową gospodarkę. Lecz 
dopiero jego żona ma się 
czym pochwalić!  Naj- 
pierw potomstwo własne, 
potem wychowywanie 
plejady wnuków. A przy 
tym — przewodniczyła 
w kole gospodyń, preze- 
sowała w Samopomocy 
Chłopskiej, organizowała 
konkursy hodowli drobiu. 


- A z jakim sprytem radziła 


tywa i jego ślepego kolegi 
z włamianiem do grobowca 
i otwarciem trumny z (nie 
najświeższą) zmarłą. 

Zatrzaśnięcie drzwi gro- 
bowca przez zbrodniarza 
Nocny,. atrakcyjny pobyt 
dziennikarza wśród  tru- 
mien. 

Tajemnica Instytutu 
prof. Terziego, czyli doko- 
nane tam odkrycie: układ 
chromosomów według 
wzoru X-Y-Y predestynuje 
osobnika do zbrodni. 


BOŻENA 
HAMPEL 


P.S. Znawcy przedmiotu 
nie są zgodni, czy pomysł 
wyświetlania u nas „Kota 
o dziewięciu ogonach” na- 
leży zaklasyfikować do 
wątku  humorystycznego 
czy dramatycznego. Są też 
zwolennicy poglądu, że 
pomysł ten zalicza się do 
wątku czwartego — dy- 
daktycznego. 


sobie zbierając cegiełki na 
odbudowę stolicy... 


Teraz emerytura w po- 
czuciu aktywnego przej- 
ścia przez życie, w którym 
tyle się działo. Jest co 
wspominać. A przybliżona 
w „Złotych godach” 
szczerość uśmiechu tych 
dwojga dzielnych ludzi 
nie ma w sobie nic z jubi- 
leuszowej, _ rocznicowej 
emfazy. Zasługa Kwiat- 
kowskiej w tym także, że 
nie starała się niczego fil- 
mowo upiększać. Po pro- 
stu pokazała, jak pogodna 
może być jesień życia, 
mimo iż było wyjątkowo 
znojne. 


H.T. 





CZY KONIEC 
SPORU 0 HUBALA? 


MIROSŁAW DERECKI 


i major „wieża nonsensu”. Cha- 
rakterystyczne, że nigdzie nie 
spotkałem wariantu major- 
„człowiek. Zaplątany w rze- 
czywistość wojenną i okupacyj- 
ną człowiek, uwikłany w sprawy 
osobiste i otaczających go ludzi, 
z wpojonymi mu kiedyś, być 
może skorygowanymi potem 
przez otaczający Świat, zasada - 
mi pojmowania żołnierskiego 
obowiązku, patriotyzmu i boha- 
terstwa 

W dodatku, jak podkreślił to 
kiedyś Jerzy Piórkowski na ła- 
mach „Polityki”, głównym grze- 
chem krytycznych osądów Hu- 
bala było ahistoryczne trakto- 
wanie jego samego i jego party 
zantki. Miała na to niewątpliwie 
także swój wpływ krwista, pełna 
temperamentu, sugestywna wi- 
zja wańkowiczowskich „Hubal- 
czyków”', książki niezwykle po- 
pularnej, wielokrotnie wznawia- 
nej i często traktowanej nie- 
słusznie jako „historyczny za- 
pis” działalności Oddziału Wy- 
dzielonego, co nie leżało 
prawdopodobnie w zamiarze au 
tora. Na właściwe drogi sprowa- 
dzały „sprawę Hubala” m.in. 
publikowane w WTK wspo- 
mnienia oficera Oddziału Wy- 
dzielonego, Marka Szymańskie- 
go — „Sępa” (które w później 
szych latach ukazały się w wy- 
daniu książkowym pt. „Oddział 
majora Hubala") czy wypowie- 
dzi takie jak np. Andrzeja 
Werblana w dyskusji zorganizo - 
wanej przez redakcję „Kultury” 
na temat pierwszego okresu woj 
ny i okupacji: „W warunkach 
bezpośrednio po wrześniu opór 
tego oddziału miał wielkie zna 
czenie mobilizujące psychoło- 
gicznie. Wiadomo, że „szaleń- 
stwo mężczyzn” odgrywało nie- 
raz w dziejach rolę katalizatora 
wielkich ruchów masowych, bu- 
dziło sumienie, uzdrawiało mo- 
ralnie". Podobnie wypowiadali 
się historycy, jak np. Bogdan 






























Hillebrandt w swojej „Party 
zantce na Kielecczyźnie” 

Ale twórców wciąż jeszcze 
urzekały bardziej „pasje i sza- 
leństwa” majora niż jego ludzka 
złożoność. Nie jest chyba rzeczą 
przypadku, że Jan Józef Szcze- 
pański, pisząc scenariusz do fil- 
mu o Hubalu (w wersji publiko- 
wanej w 1969 r. w „Dialogu ”'), 
zatytułował go „Szalony major”, 
a końcowa scena ukazywała 
majora szarżującego niemal sa- 
motnie na ziejące ogniem nie- 
mieckie tyraliery. To nie mające 
potwierdzenia w faktach histo- 
rycznych zakończenie prowadzi - 
ło do śmierci filmowego Hubala 
tyleż patetycznej co głupiej 
| miałem wówczas pełne prawo 
napisać w swojej książce „Tro- 
pem majora Hubala": „Piękny 
to obrazek. Tylko że po takim 


zakończeniu filmu, krytycy będą % 


mieli najświętsze prawo do roz- 
pętania nowej dyskusji na temat 
polskiej „kawaleryjskiej fanta- 
zji” oraz na temat „Hubala-wa- 
tażki” 

Reżyser filmu, Bohdan Porę- 
ba, miał przed sobą kilka możli- 
wości: zrobić film psychologicz- 
ny, odwołać się tylko do historii 
lub po prostu zrobić film wido- 
wiskowy. Poszedł dalej: traktu- 
jąc w sposób poetycki historię 
majora Hubala i jego oddziału 
wzbogacił ją zarazem o wszyst- 
kie prawie wymienione uprzed- 
nio możliwości. Powstał piękny, 
żołnierski rapsod 

Hubal nie jawi się w tym filmie 
ani jako watażka, ani jako szale- 
niec. To człowiek pełen tempe- 
ramentu, w którego postępowa- 
niu pobrzmiewają tony „kawa- 
leryjskiej fantazji”, ale zarazem 
rozważny, głęboki, wrażliwy, pe- 
łen wewnętrznych sprzeczności 
Taki, jakim zapamiętali go dawni 
żołnierze Oddziału Wydzielone- 
go. Do przekonywającego ry- 
sunku postaci przyczyniła się 
świetna gra Ryszarda Filipskie- 
go dominującego swoją osobo- 
wością nad całym filmem 

W poetyckim filmie o majorze 
Hubalu Bohdan Poręba traktuje 
inne, znane z barwności postaci 
Oddziału Wydzielonego w spo- 
sób zdecydowanie drugoplano- 
wy. Alicki, Rodziewicz, Szymań- 
ski, Morawski, Ossowski, Lis 


stanowią tylko tło, na którym tym 
wyraziściej rysuje się sylwetka 
i dramat Hubala 

Hubal — myślący, Hubal — 
romantyczny, sąsiaduje na ekra- 
nie z Hubalem — tragicznym, ze 
scenami pacyfikacji i masowych 
mordów dokonywanych przez 
hitlerowców. Ustrzegł się jefmak 
przy tym reżyser tanich efektów. 
Zamiast postaci Hubala na tle 
krwawej pożogi, dramatyczna 
rozmowa majora z księdzem 
Ptaszyńskim: „I tak by to zrobi- 
l” przekonuje kapelan swego 
zrozpaczonego dowódcę po 
otrzymaniu wiadomości o egze- 
kucji w Skłobach. Już ta jedna 





scena sprowadza „sprawę ma- 
jora Hubala” na właściwe tory 

Pełen tętentu koni i bitewnej 
wrzawy film potrafi jednocześnie 
zachować dystans historyczny 
do przedstawianych wydarzeń 
Szarże i konne galopady, huk 
broni maszynowej i świst spada- 
jących szabel nie pozostawiają 
jednak przekonania, że działal- 
ność Hubala była tylko nieusta- 
jącą, zwycięską wojaczką. Walka 
Oddziału Wydzielonego to wiel- 
ka patriotyczna demonstracja, 
konspiracja w terenie, wyczer- 
pujące patrole, krótkotrwałe po- 
tyczki, jedna większa bitwa, 
słodycz zwycięstwa i gorycz po- 
rażki. To wszystko znalazło miej- 
sce w filmie 

| wreszcie — śmierć Hubala 
Zwykła, prosta, żołnierska, do- 
stojna w swojej zwykłości 
Śmierć bez patosu. Nagły, krótki 
bój w zagajniku, kula dosięgają- 
ca majora w momencie wycofy- 
wania się ze straconej już po- 
zycji. Odejście bohatera do hi- 
storii, bez trąb i fanfar, najpierw 
na chłopskiej furmance, potem 
na platformie niemieckiej cięża- 
rówki oddalającej się drogą pol- 
ną w stronę lasu. | napis na 
ekranie: „Do dziś nie znamy 
miejsca, gdzie Hubala pocho- 
wali Niemcy. Tak bardzo bali się 
legendy o nim” 

Jest to scena mówiąca wszy- 
stko, co może i powinno być 
powiedziane o majorze Hubalu 


Pozostaje natomiast wciąż 
aktualny problem rozumienia 
słów „patriotyzm” i „bohater- 


stwo”. Czy film o Hubalu wy- 
woła na ich temat kolejną dy- 
skiicia ? 
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Jest w filmie Poręby taka 
scena, kiedy Hubal zjawia się 
w Warszawie. Prowadzi z gen. 
Tokarzewskim rozmowy w spra- 
wie rozwiązania oddziału 
i wbrew legendzie jest po cy- 
wilnemu. Legenda twierdzi, że 
Hubal przyjechał do Warszawy 
w mundurze, przykrywając go 
tylko cywilnym płaszczem. To 
nie jest prawda, nie był on aż 
takim ryzykantem. Poręba po- 
stąpił na przekór legendzie, co 
zresztą w dyskusjach nad filmem 
wśród osób, które już film wi- 
działy, budziło liczne kontro- 
wersje. A jednak ta sekwencja 
jest jak gdyby kluczem do filmu. 
Wbrew legendzie Poręba zde- 
cydował się na konkret, na fakt 
historyczny. | tak jest właściwie 
w całym filmie, który jest dokład- 
nie zdokumentowany historycz- 
nie, oparty na wszelkich możli- 
wych do wykorzystania źród- 
łach. Oczywiście film jest filmem 
i pewne rzeczy zostały tam 
dramaturgicznie zwęźlone. Nie- 
mniej tych wszystkich ludzi moż- 
na rozszyfrować. 

Jeżeli Hubalczycy zabierają 
konie w majątku i dziewczyna 
przynosi kożuszek dla jednego 
z nich, to dziewczyna istniała, 
kożuszek istniał i żołnierze istnie- 
li. A czy na pewno ta pani po- 
wiedziała wtedy, że tak się nam 
to wszystko powtarza, ojciec 
oddawał, dziadek oddawał, pra- 
dziadek oddawał konie na ko- 
lejne polskie powstania? Jeśli 
nawet tego tak nie powiedziała, 
to miała pełne prawo powie- 
dzieć 

Mnie w tym filmie interesuje 
jednak nie warstwa dokumental- 
na. Interesuje mnie on jako 
dzieło sztuki, jako wielki rapsod 
o końcu pewnej epoki. W żad- 
nym chyba z naszych filmów 
tego typu, poświęconych Il woj- 
nie, nie widać tak wyraźnie, nie 
czuje się tego tak wyraźnie, że 
oto odchodzi w przeszłość stu- 
pięćdziesięcioletnia epoka Pol- 
ski konnej. Polski kawaleryjskiej. 
Polski powstańczej i Polski szla- 
checkiej. Jest więc film 
rzetelnym obrazem nie szlachet- 
czyzny, bo już nie o to słowo 
tutaj chodzi, tylko pewnego 
układu. Tzn. oficerowie, księża, 
ziemianie, ale również żołnierze, 
ale również chłopi — to nie są 
ludzie dzisiejsi, to są ci sami, co 
w początku XIX wieku i ci sami, 
co we wrześniu trzydziestego 
dziewiątego roku. Ludzie z róż- 
nych klas społecznych, ale na- 
leżący do tej samej formacji 
społeczno-ekonomicznej i do 
tej samej formacji moralnej. To 
jest bardzo piękny obraz Świata 
umierającego, ukłon pod adre- 


sem tego Świata, a przede wszy- * 


stkim pod adresem pewnych 
wartości moralnych, które — 


ZBIGNIEW ZAŁUSKI 


i to chyba jest słuszne w filmie — 
warto - wydobyć, warto prze- 
nieść przez ten próg historycz- 
nej śmierci. Te wartości to 
przede wszystkim wierność i lo- 
jalność. | to jest według mnie 
istota legendy Hubala, legendy 
jako pewnego mitu moralnego, 
a jednocześnie pewnego stan- 
dardu, do którego trzeba rów- 
nać. 

Jest to film z jednej strony 
o końcu pewnej epoki, a z dru- 
giej — o nieprzemijających war- 
tościach moralnych, które trzeba 
ocalić. 

* 

Sprawa Hubala jest klasycz- 
nym przykładem sporu o sens 
walki. I cokolwiek by się mówiło, 
to nie jest spór wymyślony. 
Oczywiście w różnych epokach, 
podchodząc do problemu z róż- 
nych punktów widzenia, poli- 
tycznych, historycznych, rów- 
nież klasowych, można próbo- 
wać ten spór jednoznacznie roz- 
strzygnąć. Jedni powiedzą: Hu- 
bal miał rację, bo pierwszy 
wzniósł sztandar ruchu party- 
zanckiego na ziemiach polskich. 
Drudzy powiedzą: Komenda 





Główna ZWZ miała rację, po- 
nieważ istotnie działania Hubala 
nie mogąc przynieść żadnych 
praktycznych rezultatów woj- 
skowych powodowały tylko 
straty wśród ludności cywilnej. 
l jedna i druga odpowiedź jest 
prawdziwa, i jedna i druga od- 
powiedź jest fałszywa. Ta praw- 
dziwa — prawdziwa odpowiedź 
jest trzecia. Obie strony nie miały 
racji, obie strony miały rację, ale 
prawdziwą rację miała dopiero 
historia. Rozwiązanie tego dyle- 
matu wtedy, kiedy Hubal kon- 
tynuował swoją walkę, a kon- 
spiracja domagała się od niego 
przejścia do bardziej tajnych 
form działania, było po prostu 
niemożliwe. Musiało minąć parę 
lat, żeby odpowiedź na to była 
jednoznaczna. 

Dopiero kiedy powstał nowy 
układ sił w Europie i w Polsce, 
na który składało się między 
innymi przystąpienie do wojny 
Związku Radzieckiego, pow- 
stanie określonych nadziei, za- 
angażowanie Niemców na fron- 
cie oraz pełne rozwinięcie się 
hitlerowskiej polityki ekstermi- 
nacyjnej, która stała się oczywi- 
sta i jasna dla ludności, dopiero 
wtedy, w czterdziestym trzecim, 
czy jesienią czterdziestego dru- 
giego roku, odpowiedź na py- 
tanie postawione przez Hubala 
stawała się jednoznaczna. Ale tej 
odpowiedzi mogli udzielić już 
tylko nowi ludzie, ci którzy 
zresztą przyszli w czterdziestym 
drugim roku — partia. 

Zasługą Poręby jest to, że nie 
próbował tego sporu rozstrzyg- 
nąć, zostawił go w zawieszeniu, 
tak jak to było. W tym Żawiesze- 





niu czuje się jak gdyby drugie 
zakończenie dramatu Hubala 
i dramatu epoki, przeczucie nad- 
chodzących czasów 


* 

Film Poręby jest filmem 
dobrym także z innych powo- 
dów, ale chyba szczególnie ze 
względu na znakomitą kreację 
Ryszarda Filipskiego w roli ma- 
jora Hubala. To w ogóle bardzo 
zdolny aktor, ale tu przeszedł 
samego siebie. Co się rzadko 
w naszych filmach zdarza, jest 
to postać znakomicie rozegrana. 
Powstaje, rozkwita, ginie i cały 
ten psychologiczny proces został 
unaoczniony z wielką siłą 
ekspresji, a przecież nie przekra- 
cza nigdzie reguł sytuacyjnego 
prawdopodobieństwa, które mu- 
si obowiązywać przy historycz- 
nej rekonstrukcji. Jest znakomita 
scena pod koniec filmu, kiedy 
już po wszystkich wstrząsach, 
załamaniu, Hubal ogląda spalo- 


-ną wieś i przyjeżdżają łączniczki 


z Warszawy. To było dokładnie 
tak. Na dzień przed jego śmiercią. 
Hubala ogarnia euforia; docze- 
kał wiosny, już się coś dzieje, 
Niemcy wylądowali w Norwe- 
gii — to bardzo dobrze, teraz 
się coś zacznie, jesteśmy o krok 
od zwycięstwa. Scena ta jest 
rozegrana w ten sposób, że 
Hubal siedzi z łączniczkami na 
przyzbie. Powiększający się kon- 
trast pomiędzy obłędem śmierci, 
który już w nim widać, a prze- 
rażeniem tych dwóch dziew- 
cząt, to psychologiczny majster- 
sztyk, scena  dramaturgicznie 
bezbłędna: oto koniec drogi 


człowieka, który traci poczucie 
realności. A przy tym wszystkim 





WOJCIECH ŻUKROWSKI 


Obraz Września w naszych 
filmach jest daleki od prawdy. 
Nawet ten zmontowany jako 
dokument, bo trzeba było z bra- 
ku własnych kronik spożytkować 
zdjęcia zrobione przez reporte- 
rów niemieckich towarzyszą- 
cych Wehrmachtowi, a oczywi- 
ście pokazują one nie twardość 
oporu polskiego narodu, ale 
rozmiary klęski, rozbite działa, 
trupy ludzi i koni, porzucone 
tabory, strzaskaną broń. Pamię- 


„tacie kolumny pędzonych jeń- 


ców, pospiesznie usypane mo- 
giłki i niedbale klecone krzyże? 

Potem przyszło Świadome 
ośmieszanie „wojska sanacyj- 
nego”, tych, którzy walczyli 
z przewagą miażdżącej ich stali. 
Symbol to Kobiela-Piszczyk po 
zajęczemu kluczący wśród za- 
gonów kapusty, podchorąży ści- 
gany wybuchami bomb i obrzyd- 
liwym rechotem. durniów na sali. 
Ale może niesłusznie ich tak 
określam ? Może oni tylko reago- 
wali prawidłowo, zgodnie z psy- 
chologią, bo skoro scena była 
tak śmieszna, że się zapominało 
o tragedii narodu ? 

Nawet zrobiona według mojej 
noweli „Lotna”, film Andrzeja 
Wajdy, który miał symbolizować 
zderzenie odsłaniające całą dys- 
proporcję sił, nasze techniczne 
zacofanie: koń i szabla przeciw 
czołgowi, też miał swoje mino- 
deryjne smaczki, owe pajęczynki 
i tratowane muchomorki, owe 
karpie dyszące na stolnicy... 
A przecież był rapsodem o ka- 
walerii, pożegnaniem konia w 
naszej narodowej historii. 

Pierwszy poprawny film to 
„WEesterplatte”, choć i tu miał- 
bym dużo zastrzeżeń, nie podo- 
ba mi się major Sucharski z ekra- 
nowego portretu. Wolę cywil- 
nych bohaterów Poczty Gdań- 
skiej z „Wolnego miasta”. 

A może my nie umiemy robić 
batalistyki ? 

Przeczy temu twórczość Je- 
rzego Passendorfera i Petel- 
skich, ich „Jarzębina czerwo- 
na” w wielu partiach pokazuje 
obrazy zbliżone do prawdziwej 
wojny. Ale to już jest inny etap. 

Wróćmy do Września. Ostat- 
nim żołnierzem, który nie złożył 
broni, a zarazem pierwszym par- 
tyzantem po klęsce, który wal- 
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jest jakaś olbrzymia siła moralna 
w tym człowieku, jest coś, co 


budzi — może i irracjonalny —. 


zachwyt i szacunek widza. To 
jest w końcu również tajemnica 
Che Guevary. Nie przypadkiem 
legendą o Hubalu zachwyca się 
Fidel Castro i za jego sprawą jest 


ona na Kubie bardzo popularna. - 


Major Dobrzański i jego legen- 
da spopularyzowana przez film 
ma olbrzymie szanse we współ- 
czesnym kinie światowym. Hu- 
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HUBAL 


czył samotnie i wbrew wszy- 
stkim, był major Hubal Dobrzań- 
ski. Jego wziął reżyser Poręba 
za postać centralną swego filmu. 

Kawaleria była wojskiem -eli- 
tarnym o tradycjach i charakterze 
klasowym, to tam parli synkowie 
dziedziców. Wabiły ich korpo- 
ranckie obyczaje, jak i pewien 
straceńczy fason. A także pod- 
boje serc kobiecych, wymyślne 
pijaństwa, trochę przesadne po- 
czucie godności własnej, honor. 
Hubal był kawalerzystą. W życiu 
garnizonowym musiało mu być 
ciasno, popadał w konflikty 
z przełożonymi. W czasie wojny 
te cechy charakteru, które w 
powszednim, monotonnym dniu 
garnizonowym musiały prowa- 
dzić do zadrażnień, nabrały in- 
nego znaczenia; na pewno się 
wzmogły, zwłaszcza że obnażyły 
się słabości przełożonych; po 
prostu byli to starzy, zdarci lu- 
dzie, nerwy ich nie wytrzymy= 
wały. Skoro ustępowali, Hubal 
wysuwał się na czoło. Był ha- 
zardzistą, umiał podjąć ryzyko. 
Stawiał swoje życie i tego same- 
go żądał od innych. 

W momencie rozkładu pań- 
stwa, w obliczu słabości kieru- 
jących, przypadkowi ludzie sta- 
wali na czele, przejmowali kie- 
rownictwo. Typowym przykła- 
dem prezydent Stolicy — Sta- 
rzyński. Nic z jego przeszłości 
nie wskazywało, że jest zdolny 
do podjęcia takiej roli. Był ra- 
czej jednym z grupy legionowej 
wspierającej się wzajemnie, z 
sitwy, a zachował się znakomi- 
cie. Od siódmego września po 
aresztowanie i śmierć męczeń- 
ską rośnie, staje się legendą. 

Podobnie i nasz major Hubal 
Dobrzański. Podejmuje się tego, 
co było pragnieniem tysięcy 
żołnierzy, więcej — setek ty- 
sięcy obywateli, którym nie dano 
broni do ręki, którzy nie do- 
stąpili zaszczytu włożenia mun- 
duru. On mimo klęski nie pod- 
daje się, nie składa broni, chce 
się dalej bić. „Szalony major” — 
jak go nazywali Niemcy. 

Samo jego istnienie, nawet 
nie działalność bojowa, która 
jest nikła, działa katalizująco na 
proces formowania świadomo- 
ści w społeczeństwie, że wojnę 
należy kontynuować. Może w 


bal jest budulcem do wielkiego 
mitu człowieka niezłomnego, a 
jednocześnie tragicznego, który 
się odbudowuje w światowej 
kinematografii i w światowym 
myśleniu. Bo jeśli jeszcze przed 
pięciu laty byłby to symbol nie- 
modny, jak wszelkie inne idole, 
tak teraz wkroczyliśmy w fazę 
nowego myślenia politycznego 
i nowego, bardzo romantyczne- 
go myślenia w ogóle. W tym 
sensie „Hubal” jest pierwszym 
od lat polskim filmem niepro- 
wincjonalnym, wychodzącym na 
spotkanie dominującym tenden- 
cjom w kinie światowym, a 
zwłaszcza rewolucyjnemu ro- 
mantyzmowi ostatnich lat. 


notował 
PIOTR KRUPICKI 


innych formach, ale nie tylko 
poza granicami kraju, a właśnie 
tu, na polskiej ziemi. 

Proszę zwrócić uwagę na to, 
co zdarzyło się naprawdę i co 
zostało trafnie pokazane ne ekra- 
nie: przemianę postawy Hubala. 
Właściwie Niemców nie zna; 
nikt z nas, nawet po bombardo- 
waniach, nie wiedział do czego 
są zdolni. Wojnę uważaliśmy za 
sprawę między zbrojnymi, żoł- 
nierze przeciw żołnierzom. Tak 
myślał i Hubal, przekonał się, że 
wróg swoją wściekłość wyłado- 
wuje na bezbronnych, na kobie- 
tach i dzieciach, rozstrzeliwuje 
wyłapanych chłopów. Za jedne- 
go Niemca stu Polaków. Repre- 


sje, spalone wioski, zbiorowe - 


mogiły. Hubal nie jest tylko 
watażką, który mówi: „ja ginę, 
wy też możecie zapłacić głową”, 
straceńcem, który wciąga wraz 
ze sobą innych do grobu, byle 
pobrykać z szabelką. Błysnąć 
trumienną sławą.*Piękne gesty, 
ale tylko pańska romantyka, 
trochę pozerska. 

Hubal kreowany przez Filip- 
skiego jest głęboko tragiczny, to 
człowiek myślący, świadomy na- 
rastającego brzemienia odpo- 
wiedzialności, łamie się ze sobą, 
ostatnią walkę podejmuje trochę 
jak ekspiację za nieszczęścia, ja- 
kie na wioski sprowadził. Ale 
jest zarazem całkowicie pewny, 
że wybrał drogę właściwą 
wbrew wszystkim — trzeba 
walczyć, a nie czekać. Posiał 
nadzieję. To nie przypadek, że 
właśnie w tamtym terenie roz- 
krzewiła się w dwa lata później 
partyzantka, że ogarnęła prawie 
cały kraj, te skrywane pragnie- 
nia tkwiły w narodzie, on je już 
wtedy uosabiał. Jego bunt prze- 
ciw starej formacji, przeciw prze- 
łożonym stały się dla wielu prze- 
budzeniem do samodzielnego 
myślenia. 

Proszę zwrócić uwagę, proszę 
tylko przyjrzeć się, zanalizować 
kto się do niego garnie, jak 
zmienia się skład jego otoczenia. 
Starzy oficerowie odchodzą do 
konspiracji, dworv dają konie 
i karmią, ale żołnierzami zostają 
„ludzie z dołów”, głównie chło- 
pi. Oczywiście, że ogarnięty 


romantycznym porywem do- 
szlusuje i młody księżyk, ale on 
nie wytrzymuje naporu cierpie- 
nia, ran, pożogi, zgonów. Musi 
odejść. Podobnie i dawny oficer. 
Jedni nie dorośli, drudzy się 


szybko zużyli, nieodporni. Sam 
Hubal zbyt wcześnie zginął, by 
mógł znaleźć się na pozycjach 
klasowych, tam gdzie doszedł 
Żymierski, Berling i jeszcze kilku- 
dziesięciu. Powiecie — garść, 
ale jak ważna. Bo wprawdzie 
zaczyna się nowy etap, ale, jak 
mądrze spełniane życie, - jest 
zarazem kontynuacją. | o tej 
odważnie podejmowanej ciągło- 
ści, o wybranej tradycji, która 
daje poczucie fundamentów, nie 
wolno zapominać. 

„Hubal” jest filmem męskim, 
bez macanek — rozbieranek, bez 
smaczków  dekadenckich,  fil- 
mem o spełnianiu obowiązku 
ponad siły a do końca. Spełnia- 
niu przykładnym i z wyboru. 
Filipski tworzy postać znakomi- 
tą, co tu dużo gadać, nie po- 
mniejszając znaczenia innych 
aktorów, film stoi na nim. I tak 
powinno być. Bo każdy oddział 
partyzancki żył legendą dowód- 
cy, nosił jego imię jak sztandar. 

Mnie się ten film tak podobał, 
że przyłożyłem do niego rękę, 
zwłaszcza gdy inni się płochli- 
wie wycofali. Filipski ich raził, 
a to aktor całą gębą, daj nam 
Boże więcej takich, aktor pełen 
skupienia, o szerokich możli- 
wościach i wielkiej ekspresji. 

Poręba zrobił film, który się 
liczy nie tylko w jego dorobku. 
To nie jest pożegnanie Polski 
przedwojennej, dworskiej i ułań- 
skiej, ale odżegnanie się od niej, 
wydzieranie ku innej wolności, 
ku przeczuwanej sprawiedliwo- 
ści społecznej, jeszcze nieu- 
świadamianej sobie w pełni 
przez Hubala. On dopiero węszy 
przyszłość, nasłuchuje, łapie kie- 
runek marszu. 

Uważam film Poręby za waż- 
ny i potrzebny, za próg rodowo- 
du. Jestem też pewny, że ocena 
tego filmu, zdolność przeżycia 
emocjonalnego i intelektualnego 
będzie testem na dzisiejszą po- 
stawę niejednego z widzów. 
Krytyków też mam tu na myśli. 

Wbrew temu, co mówi się 
o niedowładzie kreatorskim na- 
szych reżyserów, rok zapowiada 
się wcale nieźle — od komedii 
po dramat, tylko trzeba mieć 
dobrą wolę rozpoznania warto- 
ści, rzetelnej oceny tego, co 
jednak udało się nam wyprodu- 
kować mimo póz, grymasów 
i stękania. Tematów nie brakuje, 
tylko trzeba chcieć po nie się- 
gać, choć na pozór parzą. 








Zabawmy się w western”, reż. J. Matysika i J. Piechury (AKF Sawa) 






Po wypowiedziach Józefa Milki („Sprawy pilne” Film nr 18) i Wie- 
sława Stradomskiego („Technika to nie wszystko” Film nr 25) na 
temat sytuacji w filmowym ruchu amatorskim — głos zabiera Jan 


Piechura, 


działacz z Amatorskiego Klubu Filmowego „Sawa”. 


BEZ TEGHNIKI ANI RUSZ! 


- 

Film jest sztuką tech- 
niczną, rzekłbym nawet 
politechniczną, jako że 
optyka, mechanika, 
elektronika i chemia to 
dziedziny, bez których 
nie byłoby filmu. Tech- 
nika w filmie nie jest 
najważniejsza, to jasne, 
ale bez techniki ani 
rusz. Na nic się zda 
najśmielsza i najwspa- 
nialsza wizja autora, je- 
żeli jej nie widać, bo w 
ogóle trudno jest co- 
kolwiek dostrzec. 

Często jeszcze zapo- 
minamy, że z wszel- 
kich skomplikowanych 
środków wyrazu, jakimi 
autor może atakować 
widza, podstawowymi 
są obraz i dźwięk, a do- 
piero potem wszelkiego 
rodzaju panoramy, na- 
jazdy, elipsy, konden- 
sacje, kontrapunkty 
i Bóg wie, co jeszcze! 

To przecież nikt inny 
tylko właśnie Wiesław 
Stradomski w „Foto- 
grafii'” (nr 1/1973) bia- 
dał nad jakością taśmy 
filmowej, na którą ska- 
zani są amatorzy zaopa- 
trywani w wytwory ta- 
kich firm jak Foton czy 
ORWO „najgorszych w 
Europie" — jak się 
wówczas wyraził. Ja- 
kość techniczna na- 
szych filmów jest na- 
szym _ przekleństwem. 


W konkursach zagra- 
nicznych biją nas na 
głowę najgorsze pata- 
łachy, bo mają taśmę 
Kodachrome i kamery 
Super 8 ze stabilizacją 
przesuwu tzw.  pro- 
fessional. Wycięcie w 
taśmie ORWOCOLOR 
perforacji bardzo po- 
dobnej do tej jakie mają 
taśmy Super 8 firmy 
Eastman Kodak — to 
jeszcze nie wyproduko- 
wanie filmu Super 8. 
Rozdzielczość emulsji 
ORWOCOLOR jest co 
najmniej trzykrotnie 
niższa niż materiału Ko- 
dachrome. Precyzja 
działania kamery i pro- 
jektora powinna być 
odwrotnie  proporcjo- 
nalna do formatu filmu, 
a nie wprost proporcjo- 
nalna, jak to ma miejsce 
w sprzęcie amatorskim. 
To, co można u nas 
nabyć pod nazwą Su- 
per8, praktycznie biorąc 
poza nazwą i perforacją, 
nie ma z tym formatem 
nic wspólnego. Będąc 
niejako czymś pośred 
nim między 8 a 16 mm 
łączy w sobie... wady 
obu formatów: niską 
jakość ósemki z wyso- 
ką ceną szesnastki, a 
przecież powinno być 
odwrotnie. 
Niewykluczone, że 
to właśnie odstrasza 


wielu rozsądnych ludzi 
od parania się filmem 
niezawodowo.  Pozo- 
staje _ niewymagająca 
młodzież oraz kilku ma- 
niaków, którzy podob- 
nie jak ja z uporem 
godnym lepszej sprawy 
usiłują wykrzesać coś 
na kształt filmu z two- 
rzywa, jakie jest im da- 
ne. 

Odpowiedź na pyta- 
nie, dlaczego jest wła- 
śnie tak, wydaje się 
dziecinnie prosta. Ci, 
co decydują, nie są 
zainteresowani, a za- 
interesowani z  re- 
guły o niczym nie de- 
cydują. Do tego do- 
chodzi jeszcze sprawa 
fachowości. Działacze 
i mecenasi z urzędu, 
lubią ujmować rzeczy 
ilościowo. Wygląda to 
dobrze w sprawozda- 
niach, choć o niczym w 
gruncie rzeczy nie 
świadczy. Mam nadzie- 
ję, że i oni zabiorą głos 
w naszej dyskusji. 

Nie negując sukce- 
sów ilościowych trud- 
no nie reagować na co- 
raz głośniejsze narzeka- 
nia na niski poziom na- 
szych filmów. A jakie 
mają być te filmy w tej 
sytuacji ? 


JAN 
PIECHURA 





Ktoś rzekł kiedyś, że tylko 
te historie o człowieku są 
prawdziwe, które kończą się 
śmiercią. Można by to od- 
wrócić i powiedzieć, że wszy- 
stkie ludzkie historie, które 
kończą się happy endem są nie- 
prawdziwe. Co nie znaczy, 
rzecz jasna, że nie zdarzają się 
epizody o szczęśliwym zakoń- 
czeniu. Idzie po prostu o to, 
że życie jako takie nie zna 
happy endu. Rozdzieleni ko- 
chankowie po rozmaitych pe- 
rypetiach łączą się wreszcie. 
W życiu następuje teraz ślub, 
potem przychodzi codzienność, 
nuda, małe konflikty, dobrze, 
jeśli miłość przekształca się w 
przyjaźń. Tego jednakże filmy 
czy książki z happy endem już 
nie pokazują. Kochanków zo0- 
stawiamy w chwili radosnego 
pojednania i lepiej nie pytać, 
co będzie dalej, kiedy piękna 
dziewczyna przeobrazi się w 
starą babę o zwisającym brzu- 
chu, a amant zmieni się w zu- 
żyty kapeć. Happy end ucina 
życie tak jak Śmierć. Jest to 
więc śmierć na opak. Nie stąd 
jednakże, jak mi się zdaje, pły- 
nie magiczny urok happy endu. 
Utwory, które swoje historie 
doprowadzają do szczęśliwego 
zakończenia, stwarzają złudze- 
nie absolutnej cełowości życia. 
Oto jest cel, oto są przeszko- 
dy, idzie już tylko o to, by je 
pokonać, a wtedy zacznie się 
pełnia. 

W kinie współczesnym coraz 
rzadziej spotyka się prawdzi- 
wy happy end. Kiedyś produ- 
cent zmuszał po prostu reży- 
sera do szczęśliwego rozwią- 
zania sytuacji, dziś, jak się 
zdaje, już na to stanowczo nie 
nalega. Być może mamy tu do 
czynienia z jeszcze jednym 
znakiem, że zanikło poczucie 
absolutnej cełowości życia. 
Oczywiście szło tu o celowość 
fałszywą i najzupełniej me- 
chaniczną. Człowiek był tutaj 
pojmowany jako środek do 
celu, coś w rodzaju części ma- 
szyny, którą trzeba dopasować 
do całości, by sprawnie wyko- 
nywała swoje funkcje. Rzecz 
jasna, tego rodzaju koncepcja 
życia wystawiała tych, którym 


się nie powiodło, na szczegól-- 


nie duże frustracje. Zwłaszcza 
literatura amerykańska, w któ- 
rej skądinąd królował happy- 
endyzm, pokazała to ze znacz- 
ną siłą. Niemniej wiara w ab- 
solutną celowość życia, choćby 
najbardziej złudna i fałszywa, 
była jednakże wiarą. JakimŚ 
świadectwem nadziei, energii, 
witalności. Dziś ta wiara pra- 
wie zupełnie zanikła. Miast 


JERZY NIECIKOWSKI 


HAPPY END 


filmów z happy endem mnożą 
się utwory o porażce tych, 
którym się powiodło. Przypa- 
dek sprawił, że kino dało jeden 
z najbardziej popularnych sym- 
boli tej sytuacji. Myślę o Ma- 
rilyn Monroe. Prosta dziew- 
czyna, która osiągnęła wielki 
sukces i skończyła samobój- 
stwem. W jej życiu były dwa 
zdarzenia, które zyskały rangę 
symbolu. Pierwsze to małżeń- 
stwo z Arthurem Millerem, 
drugie to śmierć. Najpierw ma- 
my happy end. Dziewczyna 
z nizin zdobywa sławę, pie- 
niądze, wreszcie wychodzi za 
mąż za wybitnego intelektuali- 
stę i pisarza o Światowej re- 
nomie. Potem przychodzi roz- 
czarowanie, znużenie, rozpacz, 
to wszystko, co znamy z dość 
chyba zakłamanej sztuki Mil- 
lera, wreszcie jest Śmierć. Ma- 
rilyn Monroe ucieleśnia zara- 
zem mit starego kina — mit 
happy endu, sukcesu, absolut- 
nej celowości życia i mit kina 
nowego mit powodzenia, 
które jest klęską. 





Happy end stał się dzisiaj 
niemal wyłącznie chwytem ko- 
mediowym. Jednak, jak się 
okazuje, także w komedii za- 
czął nabierać dwuznaczności. 
Jest w tej chwili na naszych 
ekranach amerykański film pt. 
„Absolwent”. Mamy tu do 
czynienia z klasycznym happy 
endem. Kochanków  rozdzieła 
los. Ona przez rodziców zo- 
staje wydana za mąż za kogoś, 
kogo nie darzy uczuciem. Na 
szczęście ukochany wpada do 
kościoła podczas ceremonii 
ślubnej i porywa ją sprzed 
ołtarza. Złączeni kochanko- 
wie uciekają z kościoła i od- 
jeżdżają w dal. Kamera długo 
pokazuje ich szczęśliwe twa- 
rze. Happy end. Co prawda 
w ostatnich sekundach mina 
dziewczynie trochę  rzednie. 
I trudno się dziwić, bo uko- 
chany dotychczas sypiał z jej 
mamusią. 


Co więc począć z tym fan- 
tem? Czuć niesmak, Śmiać się, 
wzruszyć ramionami? Tak czy 
inaczej w filmie tym zadano 
happy endowi cios okrutny, 
być może silniejszy niż kiedyś 
zrobił to Murnau w „„Portie- 
rze z hotełu Atlantic”. Happy 
end wyszydzono tu, splługa- 
wiono i wyrzucono na Śmiet- 
nik. I co, cieszyć się, że kino 
nie lubi już złudzeń i ze wstrę- 
tem odrzuca szczęśliwe roz- 
wiązania? Co do mnie, to cie- 
szę się z tego, ale z miną nie 
nazbyt radosną. Jak bohaterka 
„Absołwenta”. 
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na temat Marlowe'a. Zrealizowany z 








Philip Marlowe, detektyw 
wyrobnik, który walcząc ze złem 
dostaje cięgi od gangsterów, klien 
tów i policji, jest bohaterem po 
wieści kryminalnych Raymonda 
Chandlera. Poznaliśmy go z prze- 
łożonej na polski „Tajemnicy je 
ziora” 

Marlowe był takze bohaterem 
wielu filmów realizowanych na 
podstawie książek Chandlera. Hum 
phrey Bogart był Marlowem w 
„Wielkim śnie” Howarda Hawk- 
sa, Dick Powell w „Żegnaj, ko 
chanie” Edwarda Dmytryka, „ Ro- 
bert Montgomery w reżyserowa- 
nej przez siebie „Tajemnicy jezio 
ra', George Montgomery w „Wy 
sokim oknie” Johna Brahma i Ja- 
mes Garner w „Marlowe” Paula 
Bogarta. Obecnie amerykański re- 
żyser Robert Altman zrealizował 
według Chandlera „Długie po- 
zegnanie”, powierzając rolę de 
tektywa Elliotowi Gouldowi 

Ze swą skłonnością do groteski 
i kpiny Altman nie potrafi uwierzyć 
w moralną czystość Marlowe'a we 
współczesnym skorumpowanym 
świecie i twierdzi, że na ludzi jego 
pokroju nie ma już miejsca. Tytu- 
łowe pożegnanie jest więc, zda- 
niem Altmana, rozstaniem z po- 
stacią, która się przeżyła. Film oka- 
zuje się humorystyczną wariacją 














Elliot Gould gra rolę detektywa Marlowe'a 


nerwem i błyskotliwie, wprowadza 
istotną zmianę w rysunku po. 
staci — u Chandlera Marlowe ułat 
wia podejrzanemu o morderstwo 
Lennoxowi ucieczkę do Meksyku. 
bo wie, że jest on niewinny. W fil 
mie Lennox jest mordercą, który 
wykorzystuje Marlowe'a dla swych 










machinacji i w końcu ginie z jego 
ręki. Altman zmusił detektywa, 
który walczył dotąd posługując się 
mózgiem i pięścią, do oddania za- 
bójczego strzału. Nie wszystkich 
jednak zachwyca ta zmiana. Wbrew 
reżyserowi dawny, prawdziwy Mar 
lowe potrzebny jest widzom 










po filmach „Milczenie doktora 


Evansa" i „Jeśli chcesz być szczę. 
śliwy” gra w „Ucieczce Mr Mac 
Kinleya" według pamfletu politycz 
nego Leonida Leonowa napisanego 
przed dwunastu laty.  Adaptacji 
powieści podjął się reżyser Michail 
Szwejcer. 





Niemałą sensację wywołała wia- 
domość o planach szwedzkiego re 
żysera Ingmara Bergmana 


ma zamiar przenieść na ekran po 
pularną operetkę Franciszka Lehara 
„Wesoła wdówka”. Inicjatywa wy 


szła ze strony wytwórni Svensk 
Filmindustri, największego produ 
centa szwedzkiego. Wysoki koszt 


szukania partnerów dla współpro 
dukcji. Zgodę wyrazili włoscy po- 


i Andrea Rizzoli. W Rzymie podpi 
sano już umowę, a w Sztokholmie 
producenci omówili z 
wstępne szczegóły. Realizacja filmu 
ma się rozpocząć jesienią 1974 r 


scenariusz 
zamierza poinformować o 
koncepcji filmu 


hrabiego 
„wesołej 


Daniłłę, 
wdówki' Hanny Glavari 
Barbra Streisand („Hello, Dolly!”) 


za najwybitniejszą dziś aktorkę mu- 
sicalową Świata. 


wiele nauczyć” — powiedział z ga 
lanterią wielki reżyser 


Mistrz 
kameralnego filmu psychologicznego 


przedsięwzięcia zmusił Szwedów do 


tentaci filmowi Dino de Laurentiis 


reżyserem 


Do listopada br. ma być opracowany 
dopiero wtedy Bergman 
swojej 


Na razie nie wiadomo, kto zagra 
natomiast rolę 


obejmie słynna aktorka amerykańska 
Bergman oświadczył, że uważa ją 


„Pracując z tak 
wybitną artystką można się jeszcze 































































Radzieckie wytv 
podejmują współ 
zagranicznymi, pili 
licznymi wyjątkan 
ową współpracę 
realizowanego fil 
najnowszych przy 
„Moskwa mc 
tuł w sposób ocz 
do głośnego prze 
dziela Alaina Resn; 
moja miłość”. Roz 
mu? polemika? 
wiadomo, ale na t: 
zwala motyw na 
Hiroszimy, będąc 
Aleksandra Mitty 
Bohaterami są ra 
i japońska tancer 
w tej roli popul. 
aktorka Komaki | 
już trwają 
Moskiewskie ZC 
no terenem zdjęć 
w Rosji” — pełne 
ski, realizowanej f 
zanowa. Grają m 
scy Antonio $ 
Noschese, Ninettc 
Cimarosa.  radziec 
Mironow i Jewgi 
jew oraz wspanial 
Gagów chyba ! 
komedii „Niech ż 


scenariusz ukońc 
czterej scenarzyści 
chosłowacji Reż 


Oldfich Lipsky, tw 
dowego Joe”. W; 
stąpić ma aktor f 
cyrkowy — Jurij 
znany również u 

Inny reżyser czes 
twórca wyrózżniom 
w Moskwie „Dni 
wiada realizację fil 
o szlaku bojowym c 





Barbra Streisand zag 

















































órnie raz po raz 
racę z firmami 
— poza nie 
— bacząc, by 
zasadniał temat 
nu. Oto kilka 
ładów. 
a miłość”... Ty- 
wisty nawiązuje 
| piętnastu laty 
s „Hiroszima 
vinięcie proble 
na razie nie 
kie domysły po. 
tępstw tragedii 
kanwą filmu 
Kenji Yoshidy. 
ziecki rzeźbiarz 
a baletowa 
ma w Japonii 
urihara. Zdjęcia 





O. było niedaw 
io filmu „Włosi 
przygód burle- 
zez Eldara Ria- 
1. aktorzy wło- 
antilli, Alighiero 
Davoli i Tano 
y Andriej 
nij Jewstignie- 
tresowany lew. 
ie zabraknie w 
Je cyrkt*', której 
yli niedawno 
z ZSRR i Cze 
yserem _ będzie 
órca „Lemonia 
lównej roli wy. 


Komaki Kurihara gra rolę tancerki w filmie „Moskwa 
Mitty i Kenji Yoshidy 


moja miłość” reż. Aleksandra 


go korpusu pod dowództwem gen 
Ludvika Svobody. Filmowcy ra 
dzieccy i czescy. przygotowują tak- 
że wielki film epicki „Wyzwolenie 


„Chciałbym mozliwie najszybciej 

przystąpić do tej pracy oświad 

czył Niskanen 
Listopad 1944' to tytuł fil 


mowy i klown Pragi”. mu, którzy zrealizują Norweg Knud 
Nikulin, dobrze Pisaliśmy już o fińskim filmie Andersen i Rosjanin Igor Maslen- 
1a8. „Osiem śmiertelnych strzałów ”'; je. nikow. Będzie to opowieść 4 dra 


i, Otakar Vavra go reżyser Mikko Niskanen, wy 
ch na festiwalu korzystał wizytę na moskiewskim 
zdrady”, zapo- _ festiwalu dla rozmów na temat ra- 
nu „Sokołowo dziecko -fińskiego filmu o pobycie 
echosłowackie Włodzimierza Lenina w Finlandii 


matycznych wydarzeniach, które 
przeżyli podczas wojny mieszkańcy 
norweskiego miasta Kirkenes, za 
nim Armia Radziecka przyniosła 
im wolność 





ytułową rolę w 


Wesołej wdówce” Ingmar Bergman 





GODARD I GORIN: 
zawsze aktywni 


Jean-Luc Godard i współautor jego ostatnich filmów Jean-Pierre 
Gorin objeżdżali pod koniec 1972 r. Stany Zjednoczone z pokazami 
dwóch filmów — fabularnego „Wszystko w porządku” i „eseju” 


„List do Jane”. Ich odpowiedzi na pytania studentów Mar 





nd są 


wykładem godardowskiej teorii kina w jej najnowszym wydaniu. 


Gorin: „Uważamy, ze podział mię. 
dzy dokumentem i fikcją jest fałszy 
wy. Wszystko na ekranie jest fikcją. 
Udowodnił to Dziga Wiertow w kro 
nikach z rewolucji. Termin, cinśćma 
veritće pochodzi wprost od Wierto- 
wa, był jednak -źle przetłumaczony. 
Wiertow mówił „Kino-Prawda”, ale 
prawda to nie tylko pojęcie, ale rów 
nież nazwa gazety bolszewików. Dla 
Wiertowa Kino-Prawda znaczyło: ki- 
no bolszewików, kino rewolucyjne. 
Wiertow robił w istocie filmy fabu 
larne, posługujące się elementami 
rzeczywistości. Nic nie jest blizsze 
fikcji niż przemówienie Nixona w 
telewizji. Paskudna fikcja, ale mająca 
Coś z rzeczywistości 

Godard: „Ludzie stracili dziś zdol 
ność widzenia rzeczy. Czytamy tylko, 
ale nie widzimy już obrazów. Dziga 
Wiertow powiedział, że musimy na 
uczyć się znowu widzieć świat i na. 
uczyć innych, jak patrzeć na niego. 
Powiedział, że powinniśmy widzieć 
świat w imię proletariackiej rewo 
lucji. Ale termin „proletariacka rewo 
lucja” tak był nadużywany w naszym 
kraju, że wolimy "mówić o naszych 
zainteresowaniach estetycznych. Sta- 
ramy się wymyślić, znaleźć nowe 
formy, które będą pasowały do no- 
wych treści... Chcemy komunikować 
się z ludźmi. Ale zadajemy sobie py 
tanie, co chcemy im zakomunikować. 
co mamy do zakomunikowania, co 
otrzymujemy jako komunikat?” 

Gorin: .„Spędziliście prawie go- 
dzinę patrząc na film o jednej foto- 
grafii („List do Jane” — cały film 
jest oparty na jednej prasowej foto 
grafii Jane Fondy oglądającej znisz 
czenia w DRW), której normalnie 
poświęcilibyście 2 sekundy uwagi 
Nam się wydaje, że moglibyśmy na 
nią patrzeć przez 10 godzin... Środki 
przekazu, informacja są czasem bar- 
dzo skuteczne. Żyję w świecie, w 
którym w ciągu sekundy podlegam 
działaniu tysiąca dźwięków i obra- 
zów. Chciałem się przekonać, jak to 
działa To jest problem filmu „List 
do Jane”. Mógłbym zrobić tak samo 
film o ogłoszeniu” 

Godard: „Z naszego zdjęcia Jane 
Fondy przekonaliśmy się, że infor 
macja jest procesem. To cybernetyka. 
Trzydzieści lat temu amerykański 
uczony Shannon sformułował ogólne 
pojęcia o informacji. Powiedział, że 
istnieje przekaźnik, kanał, potem na- 
stępny przekaźnik i odbiorca. W ka- 
nale na przykład w kablu, zachodzi 
„szum”. Ten „szum” dociera do nas. 
Dla nas, filmowców, szum jest nie 
tylko zjawiskiem technicznym, ale 
i społecznym. Społeczny szum do- 
chodzący z Wietnamu przez 20 lat 
zmienił sposób, w jaki tu na miejscu 
odbieramy nasze życie” 

Gorin: „Dlaczego w pewnym okre 
sie przypomnieliśmy Dżigę Wierto- 
wa, którego nazwisko było prawie 
nieznane? Zaćmił go  Eisenstein. 
który sądził, ze wynalazł montaż, gdy 
w gruncie rzeczy wynalazł kąty wi- 
dzenia kamery. W tym samym czasie 


Wiertow odkrył montaz. Ich odkrycia 
nie były przypadkowe. Były związane 
z przewrotem społecznym, z rewo- 
lucją. Tak zwane odkrycia Griffitha. 
jak zblizenie, wynikały z bardzo tra 
dycyjnego, psychologicznego, emo 
cjonalnego podejścia do rzeczywi 
stości. W tym znaczeniu nie były od 
kryciami. Pojęcie kąta widzenia ka- 
mery zniknęło z filmu. Mamy dziś 
tylko ustawienia kamery, a to nie 
jest to samo. Kąt widzenia kamery 
jest przecięciem z rzeczywistością." 

Godard: „Kąt widzenia jest skrzy 
zowaniem dróg. Myślimy o nim 
tylko jako o początku ujęcia. Aby 
zacząć trzeba znależć się w określo 
nym punkcie. Wtedy dopiero ma się 
wybór drogi 

w kategoriach społecznych rewo 
lucja jest tym samym; jest nowym 
przecięciem, nową drogą przez rze 
czywistość.. Griffith szukał czegoś, 
kiedy wynalazł zblizenie. Nie stało 
się to dlatego, że chciał być bliżej 
dziewczyny lub czegoś innego. Ale 
w 15 lat po braciach Lumiere po- 
trzebował nowej drogi przez rzeczy 
wistość. A poniewaz w Stanach nie 
było rewolucji, był zupelnie osamot 
niony. Był zresztą reakcjonistą. | dla 
tego mógł wynaleźć tylko zmianę 
ustawienia kamery. Potrzebował mon 
tażu, ponieważ z chwilą, gdy wy 
nalazł zbliżenie, miał dwa kawałki 
filmu zamiast jednego. Musiał je po 
łączyć. Ale jego montaż był tylko 
równoległy; był montażem dwóch 
równoczesnych akcji. Linie równo- 
ległe nie mogą się krzyżować i dla 
tego w jego filmach nie ma kątów 

Eisenstein nie zajmował się mon 
tażem, ale po prostu dawał jeden 
kąt widzenia po drugim. W tym cza 
sie Wiertow naprawdę montował 
ale nie był to montaż równoległy. 
lecz prostopadły; były to skrzyzowa 
nia dróg, krzyżujące się ze sobą 
fragmenty rzeczywistości. Dwa obra- 
zy. które nie miały następować po 
sobie, ale kształtować trzeci... Wier- 
tow mówił o kamerze-oku, Eisen 
steim o kamerze-pięści. Jeden od 
mawiał znaczenia drugiemu Ale 
teraz przekonujemy się, że ci dwaj 
byli dwoma ramionami tego samego 
tułowia 

Mozemy teraz powiedzieć, jaki 
jest nasz stosunek do robotników 
Gdybyśmy mieli na przykład robić 
film w czasie majowych wydarzeń 
we Francji, należałoby się cofnąć do 
zera nie panoramować, nie uzy 
wać transfokatora... Przekonałem się, 
że te techniki nie oddają żadnego 
stosunku do rzeczywistości. Uważa 
łem, że trzeba powrócić do nierucho 
mej kamery, do średniego, statycz 
nego planu, ponieważ tak zwykli lu- 
dzie robią niedzielne fotografie swo- 
jej rodziny. Ale dziś, ci zwykli, praw- 
dziwi ludzie poruszyli się, znajdują 
nowe formy walki przeciw tym, któ- 
rzy ich uciskają. Nie można więc 
używać statycznego planu... Ważny 
jest społeczny użytek techniki, a nie 
technika per se 







Urodził się 
dokładnie 
sto lat temu 
9 września 
|CZEDZUATA 
Aktor, reżyser, 
ZWZ SKOCZKA 
zasłynął 
jako reformator 
europejskiej 
SCENY. 


Nie zawsze 


WEOL OLD ODL LIAWRESLE 


podczas prób w nowojorskim teatrze 


jednak pamiętamy, 
że wybitny 
inscenizator 

sztuk Szekspira 
interesował się 

nie tylko 
Melpomeną. 





Był to pozornie drobny margi- 
nes w działalności Maxa Rein- 
hardta. Jego twórczość filmowa 
nie budzi entuzjazmu. Ogromna 
przepaść dzieli ekranowe utwo- 
ry reżysera od jego teatralnych 
inscenizacji, a na tle ówczesnej 
produkcji filmy Reinhardta nie 
wyróżniają się niczym specjal- 
nym 


Zele 
Za wcześnie 
. zr 
i za późno 
Dziś dopiero z perspektywy 
czasu, widzimy wyraźnie, ile 
sztuka filmowa zawdzięcza 
Reinhardtowi. Nieważne, że fil- 
my realizowane przez niego były 
nieudane, ważne natomiast jest 
to, że jego artystyczne koncepcje 
tworzone i wypróbowane na 
scenie trwałym śladem zapisały 
się również na ekranie 
Mgła zapomnienia pokryła je- 
go filmy. W 1913 roku ukazała 
się na niemieckich ekranach ko- 
media „Wyspa świętych” wed- 
ług scenariusza Alberta Kahane, 
dramaturga reinhardtowskich 
teatrów. Była to groteskowa pa- 
rafraza „Snu nocy letniej”, zrea- 
lizowana w plenerze na wyspie 
Korfu. Rok później odbyła się 
premiera „Nocy w Wenecji”, 
adaptacja sztuki Karla Vollmoel- 
dy młodego pana 
Sztuka była słaba 
i film nie lepszy. W obu wypad- 
kach skromne możliwości tech- 
niki filmowej nie pozwoliły Rein- 
hardtowi na rozwinięcie skrzy- 
deł w nowym medium. W „Nocy 
w Wenecji” reżyser pragnął wy- 
dobyć w całej pełni piękno 


Inscenizacje Reinhardta 


i nastrój z pejzażu, żądając od 
operatora ukazania laguny w 
świetle księżyca, gry fal mor- 
skich, pałacu wyłaniającego się 
z porannej mgły. Nawet Karl 
Freund, przyszły mistrz kamery 
w epoce ekspresjonistycznej, nie 
potrafił tego zdziałać. A teatralni 
aktorzy, pozbawieni głosu, nie 
umieli znaleźć właściwego stylu 


gry. 

W roku 1935, już po opusz- 
czeniu Niemiec, nadzoruje Rein- 
hardt w Hollywood ekranową 
adaptację swego ulubionego 
spektaklu „Snu nocy letniej” 
(inscenizował go 13 razy!). Je- 
go uczeń, reżyser i eks-aktor, 


William Dieterle nie stanął na. 


wysokości zadania. Nie znalazł 
właściwego klucza, błąkał się w 
pół drogi między konwencją 
teatralną a filmową, zabrakło mu 
talentu i polotu, by wyczarować 
oryginalną, filmową wizję szeks- 
pirowskiej baśni. I ten ekspery- 
ment spisać trzeba na straty. 
Istniały jeszcze nie zrealizo- 
wane projekty. Po nowojorskich 
sukcesach teatralnej insceniza- 
cji „Cudu” Vollmoellera w roku 
1927, wytwórnia „United Ar- 
tists' zaproponowała  Rein- 
hardtowi realizację filmu o styg- 
matyczce Teresie z Kon- 
nersreuth, według scenariusza 
Hugo von Hofmannstahla. Mo- 
ment był źle wybrany. Właśnie 
wtedy rozpoczęła się „rewolucja 
dźwiękowa” i trudności związa- 
ne z przestawieniem produkcji z 
niemej na mówioną przeszkodzi - 
ły w realizacji. filmu. Niepowo- 
dzenia kasowe „Snu nocy let- 
niej” przekreśliły plany sfilmo- 
wania przez Reinhardta „Śmierci 


Berlin 1920. 


Dantona” według sztuki Bich- 
nera i „Gracza” Dostojewskiego 

Kontakty Reinhardta z filmem 
przyszły pierwszy raz za wcze- 
śnie, drugi raz — za późno. 
Przed rokiem 1914 nie było w 
Niemczech warunków dla stwo- 
rzenia artystycznego filmu w ta- 
kim kształcie, jakiego chciał re- 
żyser; w 1935 roku twórca był 
już zbyt mocno związany z tea- 
tralną konwencją i teatralnym 
sposobem myślenia, nie był więc 
w stanie całkowicie się przesta- 
wić i szukać nowych rozwiązań 
w medium, posiadającym już 
wówczas ukształtowany, odręb- 
ny charakter 
















Dzieło zbiorowe 


Kiedy Max Reinhardt tworzył 
swój „teatr ogromny”, nie brał 
pod uwagę możliwości „jar- 
marcznej rozrywki” jako środka 
realizacji postulowanego prze- 
zeń artystycznego programu. 
Jest rzeczą charakterystyczną, 
że idea kina artystycznego tkwiła 
od zarania w jego, nawet pod- 
świadomych, zainteresowa- 
niach. W 1913 roku ukazał się 
w organie prasowym  rein- 
hardtowskich teatrów „Blaetter 
der deutschen Theater" mani- 
fest, w którym idealny teatr przy- 
szłości został znamiennie na- 
zwany — „Laterna Magica” 
„Latarnia magiczna” — czytamy 
w tekście manifestu pokaże 
życie tak bogate i różnorodne, 
jak bogaty i różnorodny jest 
świat. Pod tym programem mo- 
gą się dziś podpisać wszyscy 
ambitni twórcy filmowi. 





Max Reinhardt tworzył na 
wielkich i małych scenach pre- 
cyzyjnie i konsekwentnie kom- 
ponowane widowiska. Po pre- 
mierze „Elektry” Hugo von Hof- 
mannstahla w roku 1904 berliń- 
ski krytyk Herbert Ihering pisał, 
że słowo „reżyseria' nabrało 
obecnie nowego znaczenia. Od- 
nosi się teraz do całości przed- 
stawienia. Aktorzy, dekoracje 
i muzyka nie tylko współistnieją 
na równych prawach, ale są 
wzajemnie od siebie zależne. 
Z gestów, dźwięków i barw 
budowane jest „zbiorowe dzieło 
sztuki” (Gesamtkunstwerk). Ta 
nowa koncepcja reżyserii i roli 
reżysera jako twórcy spektaklu 
obowiązywać będzie nie tylko 
w teatrze, ale przede wszystkim 
w filmie. Tu właściwa wizja ca- 
łości dzieła jest warunkiem sine 
qua non jego sukcesu. 


Szkoła 
dla filmowców 


Nie tylko jednak koncepcja 
poszerzonej kompetencji reży- 
sera stała się wzorem dla twór- 
ców filmowych, ale wiele prak- 
tycznych rozwiązań, wiele 
„chwytów” z codziennej tea- 
tralnej praktyki Reinhardta zna- 
lazło swe odbicie lub twórcze 
przekształcenie na ekranie. Prze- 
de wszystkim należy wspomnieć 
o scenach zbiorowych, o rein- 
hardtowskim tłumie, który sta- 
nowiąc zorganizowaną całość 
nie gubi charakteru i odrębności 
poszczególnych jednostek. Spój- 
rzmy na scenę z „Dantona” Ro- 





main Rollanda. Mógłby to być 
doskonale fotos z „Madame 
Du Barry” Lubitscha lub „Na- 
poleona* Gance'a. A końco- 
wa scena z „Żywego trupa Toł- 
stoja przypomina swym kom+ 
pozycyjnym układem obrazy z 
filmów Pabsta, zwłaszcza z „Za- 
traconej uliczki”. 

Inny przykład teatralno-filmo - 
wy — to rola światła, znamienna 
dla twórczości Reinhardta, w 
jego ekspresjonistycznym okre- 
sie. Scena ze sztuki Strindber- 
ga „Gra snów” ma tę samą at- 
mosferę i ten sam styl co filmy 
niemieckie z początku lat dwu- 
dziestych. Fritz Lang w „Zmę- 
czonej śmierci” był uczniem i na- 
śladowcą Reinhardta. Ernst 
Stern, twórca oprawy plastycz- 
nej wielu  reinhardtowskich 
przedstawień, brał udział jako 
dekorator w realizacji kilku zna- 
komitych filmów (m.in. „Gabi- 
netu figur woskowych '). Jego 
las ze „Snu nocy letniej” o dzie- 
sięć lat wyprzedził odwieczną 
puszczę w „Nibelungach” Fritza 
Langa. 

Dalszych, podobnych przy- 
kładów nie brakuje, ale i przyto- 
czone przekonująco dowodzą, że 
teatr Reinhardta był źródłem 
natchnień i szkołą dla ludzi fil- 
mu. Wielu wybitnych twórców 
X Muzy — reżyserów, aktorów 
(niemal wszyscy czołowi arty- 
Ści niemieckiego kina), sce- 
nografów — zaczynało swą 
drogę życiową w reinhardtow- 
skich teatrach. I o tych właśnie 
sprawach, tylko pozornie margi- 
nesowych, warto przypomnieć 
z okazji stulecia urodzin Maxa 
Reinhardta. 


JERZY 
TOEPLITZ 


„Sen nocy letniej” Williama Szekspira, Berlin 1913 (dekoracje Ernst Stern) 








CZESŁAW DONDZIŁŁO 


FORMA 
CZY TEMAT? 


Pisząc © wynikach naszego kon- 
kursu-ankiety „Młodzież na ekra- 
nie”, ogłoszonego wspólnie ze 
„Sztandarem Młodych”, Jerzy 
Trunkwalter na łamach „Dookoła 
świata” (nr 31 z 5 sierpnia) tak 
kończy swoje rozważania: „Zwy- 
ciężyły zdecydowanie dwa filmy: 
rachityczna „Anatomia miłości” 
Załuskiego oraz sprawnie zreali- 
zowany i błyskotliwie zagrany, ale 
wredny w istocie dramat Morgen- 
sterna „Trzeba zabić tę miłość”. 
Na następnych miejscach — i jest 
to również wymowne uplaso- 
wały się „Seksolatki” Hiibnera 
i „Uciec jak najbliżej” Zaorskie- 
go. To zestaw bardzo charakte- 
rystyczny. Może ktoś kompetent- 
ny zechciałby nad nim podumać!” 


Otóż wydaje mi się, że nie ma 
co stosować „spych-metody” albo 
pokazywać palcem na kolegę, 
skoro myślenie nie jest u nas 
towarem reglamentowanym. Po- 
dumać? Zaryzykowałbym twier- 
dzenie, iż nikt nie jest zwolniony 
od myślenia, a już zwłaszcza 
dziennikarz — i to zarówno przed 
napisaniem artykułu, jak i po jego 
opublikowaniu. 

Pierwszym zaś warunkiem w 
miarę poprawnego myślenia jest 
wiarygodna, zgodna z prawdą in- 
formacja. Takiej informacji czy- 
telnicy wspomnianego artykułu nie 
otrzymali. 


Zasadniczy fałsz połega na tym, 
że uczestnicy konkursu nie wy- 
bierali najlepszego filmu z zapro- 
ponowanego zestawu ostatnich 
dwóch lat, jak expressis verbis 
wykłada to Trunkwalter, tylko 
odpowiadali na konkretne pyta- 
nie: „W którym z wymienionych 
filmów znalazłeś problemy i spra- 
wy najbliższe Twoim doświadcze- 

raz” przeżyciom Twoich 
rówieśników ?”. Godziłoby się po- 
informować o tym czytelników 
„Dookoła świata”, ale wtedy bez 
sensu byłoby odkrywcze stwier- 
dzenie, iż wyniki „potwierdzają 
bezwzględnie starą prawdę”, że 
„masowa widownia młodzieżowa 
oczekuje od twórców przede wszy- 


stkim tematyki »z codzienności<, 
wyrosłej z potocznej obserwacji 
konfliktów i problemów nurtują- 
cych jej pokolenie (...)” A_ już 
zgoła nonsensem okazałaby się 
puenta tego rozumowania, wyra- 
żona jako generalny zarzut: „Dla- 
tego sądzę, iż końcowy rezultat 
konkursu-ankiety wskazuje wy- 
łącznie na zainteresowania ucze- 
stników określoną problematyką”. 
No, ale o to właśnie w pytaniu 
chodziło i to nie czytelnicy na coś 
tam (forma) nie zwrócjli uwagi, 
tylko Jerzy Trunkwalter nie zwró- 
cił uwagi na (treść) — pytanie. 
Że potwierdziła się stara prawda 
na temat tęsknot kierowanych pod 
adresem filmu przez młodzieżową 
widownię? Noe i ćo z tego, czy 
obniża to wartość ankiety albo 
ważność? Wszak ankieta pomy- 
śłana była — i o tym autor także 
nie poinformował — jako swoiste 
preludium do wielkiej koszaliń- 
skiej imprezy: Międzynarodowych 
Spotkań Filmowych, gdzie te spra- 
wy właśnie miały być dyskutowane 
w gronie młodzieży, filmowców, 
wychowawców i działaczy kultu- 
ralno-oświatowych. 


Nie rozumiem także obiekcji 
Trunkwaltera, związanych z nie- 
równością konkursowych szans po- 
szczególnych filmów  wyświetła- 
nych bądź to w szerokim rozpow- 
szechnianiu, bądź to w kinach stu- 
dyjnych. Istotnie tak jest, ale rów- 
nych szans nie zapewni się nigdy, 
zwłaszcza gdy jeden film był na 
ekranach dwa lata, a inny ledwie 
parę miesięcy. Natomiast dlaczego 
mówiąc © kinach studyjnych, autor 
wymienia tylko „Trąd”, który 


*zajął istotnie dalsze miejsce, a nie 


informuje o tym, że w podobnej 
Sytuacji był także film „Trzeba 
zabić tę miłość” — ulokowany na 
samym czubku piramidy? 


Jeśliby już nad czym przyszło 
dumać, to nad poziomem wrażli- 
wości artystycznej respondentów, 
którzy — mimo kina studyjnego — 
odnaleźli się w tym „wrednym 
dramacie” i premiując temat, bar- 
dzo wysoko ocenili formę. 
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MARIAN OPANIA: 


Nie ulega wątpliwości, ze jest to najlepsza kreacja męska 
w kinie polskim ostatniego sezonu może nawet ostatnich 
kilku lat 

Marian Opania stworzył postać niedoszłego aktora w filmie 
„Palec boży” Antoniego Krauzego. Potrafił co tak rzadko się 
zdarza | — nadać jej nie tylko plastyczność, sugestywność i eks 
presywność, ale także nasączyć szczególnego rodzaju niepoko 
jem, natrętną obsesyjnością, psychologicznym rozgorączkowa 
niem; czuje się, ze ta postać jest naładowana od środka nabo 
jami elektrycznymi, że dokonują się w niej gwałtowne zmiany 
potencjałów. 

Wbrew nazwie rubryki, omówię nie rolę, a jeden jej epizod 
detal lepiej odsłoni kompozycję całości. Mam na myśli epizod 
trzeciego egzaminu Tadeusza przed komisją kwalifikacyjną 

Scena ta jest podobna do innej: do „ostatniego głosu” 
Trzeciaka-Malisza w filmie Królikiewicza „Na wylot”. Porów 
nanie, być może, efektowne, ale na swój sposób ryzykowne; 
podobieństwa są bowiem formalne i pozorne, róznice dia 
metralne 

W filmie Królikiewicza scena przed sądem jest kulminacją, 
u Krauzego — jednym z kilku dramaturgicznych nabrzmień. 
Tu i tam bohaterowie zwracają się do pewnego gremium przed 
kładając swoje racje, choć faktycznie jest to zwracanie się wprost 
do publiczności. Malisz jest niejako w sytuacji przymusowej 
i czyni to, by bronić swojej przeszłości. Tadeusz występuje 
przed komisją dobrowolnie i w imię swej przyszłości. Pierwszy 
uzasadnia przed prawem swoje życie, drugi walczy o prawo 
do określonego życia 

Trzeciak przełamał ekranowy dystans i utożsamił się z boha 
terem. Prawdziwy Malisz, stracony w latach trzydziestych, 
zachowałby się przed sądem tak samo, gdyby miał osobowość 
Trzeciaka. W filmie Krauzego jest inaczej. Aktor (Marian Opa- 
nia) gra kandydata na aktora (Tadeusza); jego, to znaczy Ta 
deusza, wystąpienie przed komisją poprzedza roczne przygo- 
towanie. Kandydat na aktora gra przed komisją aktora, równo 
cześnie w tej inscenizacji zachowuje podwójne miejsce dla 
swojej osobowości jako człowieka-petenta i człowieka-bun 
townika. Rola Opani jest więc wielopoziomowa i o różnych 
perspektywach. Sprostać temu mógł tylko wielki talent 

Sama postać złożona i sprzeczna: Tadeusz jest nieśmiały, 
niezaradny i pełen kompleksów. Z drugiej strony cierpi na prze 
rost ambicji, chorobliwą wrażliwość, na szczególny ni to ego 
centryzm, ni to egoizm. Jego życie realizuje się na dwóch pla- 
nach codzienności i sztuki. Szuka wspólnej podstawy dla 
tych dwóch krańcowości, ale nie znajduje, bo znaleźć nie moż- 
na. Sztuka oderwała go od życia, albo inaczej: ze sztuki zrobił 
zycie, unicestwiając ją tym samym. Nie ma dla niego miejsca 
w świecie normalnym, ale też nie ma w świecie sztuki; gdyby 
został aktorem. byłby prawdopodobnie aktorem kiepskim, bo 
nie miałby nic do objawienia poza swoim: chorobliwym i ma- 
nierycznym (?) „ja”. To jest dwoistość i sprzeczność postaci 
i jej losu, dzięki Opani konsekwentna artystygznie (tylko) na 
ekranie 

Aktorskie dyspozycje Opani są czymś w rodzaju sita, które 
zatrzymuje wybrane doświadczenia i przemyślenia. Podejrzewam. 
że w wielu przypadkach proces ten miał charakter podświadomy 
i instynktowny. Ale dzięki temu silniej wystąpił moment kreacjo- 
nizmu i (trudno uchwytnego) dystansu do roli. Bo mimo zaru, 
jaki bije z postaci Tadeusza, zawiera ona w sobie ten niezbędny 
pierwiastek „gry”, która z „odtwarzania” czyni tworzenie. 

Jest jeszcze w interpretacji Mariana Opani inny znamienny 
rys, świadczący o intuicji i indywidualności: jego gra pozostaje 
w dyskretnej sprzeczności z wyczuwalną koncepcją filmu 
Krauzego. O ile reżyser dązył do pewnych jednoznacznych sfor- 
mułowań o człowieku i jego losie, to Opania je rozbija i relaty- 
wizuje. Wnosi ten element niepewności, który niszczy dosłow 
ność i oczywistość, ale właśnie dzięki temu do sztuki 
dostaje się coś z życia. 

Marian Opania jest jeszcze młodym aktorem. Nie ma obciążeń 
tradycji i historii i w tym znaczeniu można mówić, że posłu- 
guje się środkami wyrazowymi współczesnego pokolenia. Czy 
jednak nasza kinematografia wykorzysta tę szansę ? 


ALEKSANDER LEDÓCHOWSKI 


Grała zaledwie w 
pięciu filmach, ale 
dziś ta 29-letnia ak- 
torka jest w kinie 
bułgarskim indywi- 
dualnością arty- 
styczną przez nikogo 
nie kwestionowaną. 
Sprawił to film „Mi- 
łość””, który obejrzy- 
my wkrótce w ki- 
nach, a który od- 
niósł już poważny 
sukces na festiwalu 
w Moskwie. Warto 
przyjrzeć się dokład- 
niej jej artystyczne- 
mu dorobkowi. 


Poniżej zdięcia z filmu „Miłość” reż 





Ludmiła Stajkowa 








Nie ma nic wspólne- 
go z gwiazdą, która po- 
jawia się na fali mody 
i wraz z nią gaśnie. Nie 
mieści się w schema- 
tach typu „młoda naiw- 
na” czy „wierna żona”, 
które ograniczałyby jej 
możliwości. lmponują- 
ca jest różnorodność 
jej repertuaru teatralne- 
go: była Kleopatrą Sha- 
wa, Katarzyną w szeks- 
pirowskim „Poskromie- 
niu złośnicy”, Nataszą 
w „„Na dnie” Gorkiego, 
Zuzanną w „Weselu Fi- 
gara” _ Beaumarchais, 
wreszcie subtelną i li- 
ryczną Sonią Gurwicz 
w „Tak tu cicho 
o zmierzchu” Wasilje- 
wa. To tylko kilka z jej 
trzydziestu kreacji sce- 
nicznych. W teatrze te- 
lewizyjnym grała m.in. 
Solange w komedii 
Iwaszkiewicza „Lato w 
Nohant”. 

To, że aktorka potra- 
fiła odnaleźć siebie w 
tak odmiennych posta- 
ciach, z repertuaru kla- 
sycznego i współcze- 
snego, świadczy o du- 
żej inteligencji i kultu- 
rze. Brzmi to jak truizm, 
ale warto go powtórzyć. 
Każdy bowiem aktor 
poprzez postać gra tro- 
chę siebie. Tylko że 
między postacią a o- 
wym „trochę siebie” 
pozostaje najczęściej 
ogromna przestrzeń, 
którą trzeba zapełnić 
wiedzą o epoce i kraju, 
w którym żył bohater, 
rozumieniem jego men- 
talności, a także zna- 
leźć miejsce na wyra- 
żenie własnego stosun- 
ku do niego. 

Violetta Donewa po- 
chodzi z rodziny aktor- 
skiej, na scenie wy- 
stępowała już od dziec- 











ka. Najpierw chciała zo- 
stać pianistką, po ma- 
turze miała chwilę wa- 
hania —  dziennikar- 
stwo czy aktorstwo? 
Wybrała szkołę teatral- 
ną i już w czasie stu- 
diów występowała go- 
ścinnie na scenie so- 
fijskiego Teatru Naro- 
dowego. Film trakto- 
wała jako przygodę 
trochę na marginesie 
swojej aktorskiej dzia- 
łalności. Nie szukała 
błyskawicznej kariery 
Dobra rola na ekranie 
to po prostu uśmiech 
losu — na nic innego 
nie warto liczyć. Może 
dlatego jej kontakty z 
filmem były dotychczas 
dosyć przypadkowe. 
Debiutowała w r. 1961 
niewiele znaczącą rolą 


VMOLETTA 


w „Stromej ścieżce”, 
dziś już prawie zapo- 
mnianej. Prawdziwym 
debiutem był dopiero 
drugi film: „Dwoje pod 
niebem” (1962). Po- 
zycja ważna, bo po raz 
pierwszy po cyklu obra- 
zów wojennych w ki- 
nie bułgarskim ukazała 
się prosta i poetycka 
opowieść 0 miłości. 
O miłości dwojga mło- 
dych ludzi i o trudno- 
ściach, które musieli 
przezwyciężyć, aby 
dojść do wzajemnego 
zrozumienia. Główną 
rolę męską grał znany 
aktor Apostoł Karami- 
tew. Reżyser Borisław 
Szaralijew zaryzykował 
wybór młodziutkiej ak- 
torki i znakomicie ją 
poprowadził. Stworzyła 


postać rzadką w kinie 
bułgarskim:  rezolutnej 
dziewczyny „z olejem 
w głowie”. | taki wła- 
śnie typ kobiecy stał się 
jej specjalnością. Za- 
grała następnie w fil- 
mach „Ankieta” oraz 
„Żegnajcie _ przyjacie- 
le”, ale sukces, który 
otwiera przed nią nowe 
możliwości, zawdzięcza 
roli w „Miłości”, pierw- 
szym filmie reżysera 
Ludmiła Stajkowa (w 
życiu prywatnym męża 
aktorki) 

Maria z „Miłości” jest 
dziewczyną, która nie 
chce zaakceptować 
fałszu i konformizmu. 
A spotyka je w swoim 
otoczeniu, wśród krew - 
nych i znajomych, na- 
wet wśród rówieśni- 


ONŁW, 


4ognajcie przyjaciele 


2. Borislaw Szaralije- 


ków, za wszelką cenę 
dążących do stabiliza- 
cji. Życie przynosi bole- 
sne rozczarowanie. Jej 
ideał — uwielbiana 
ciotka, ginie w Wietna- 
mie, gdzie pracowała 
jako lekarka.  Męż- 
czyzna, którego kocha, 
znajduje sobie inną 
dziewczynę. Jak żyć, co 
robić, żeby się nie za- 
łamać? Rozstajemy się 
z Marią w momencie 
zwątpienia, w chwili 
poszukiwania  odpo- 
wiedzi na te pytania. 

Ale taka Maria nie 
jest Marią ze scenariu- 
sza, lecz postacią stwo- 
rzoną przez aktorkę na 
ekranie. Dojrzała psy- 
chicznie, samodzielnie 
myślaca młoda kobieta, 
nie cofająca się przed 


najtrudniejszymi prob- 
lemami i nie zadowala- 
jąca się łatwymi oqpo- 
wiedziami — oto mo- 
del współczesnej bo- 
haterki, jaki zapropono- 
wała Donewa widow- 
ni. Było to zaproszenie 
do dyskusji — i widow- 
nia, szczególnie mło- 
dzież, odpowiedziała 
natychmiast. Aktorka 
otrzymuje dziesiątki li- 
stów, proszona jest 
o radę w najbardziej 


' osobistych sprawach. 


Czy narodziła się no- 
wa gwiazda? Raczej 
nowy typ bohaterki 
ekranowej, jakiej nie 
było w bułgarskim ki- 
nie. Newena Kokano- 
wa, którą znamy z wielu 
filmów, grała zgodnie 
z tradycją kobietę ser- 
deczną i pogodną, o- 
piekunkę domowego 
ogniska. Dorotea Ton- 
czewa była dziewczyną 
lat 60-tych, buntującą 
się, impulsywną, płoną- 
cą ogniem młodzień 
czych pragnień. Vio- 
letta Donewa jest oso- 
bowością najbardziej 
charakterystyczną dla 
dnia dzisiejszego, nie 
tylko w Bułgarii: kobie- 
tą wyemancypowaną, 
samodzielnie myślącą, 
pełną twórczych am- 
bicji 
MARIA RACZEWA 
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CZERWONY POKŁAD 


Leżałem na pokładzie, pozba- 
wiony sił z wielkiego upływu 
krwi, poprosiłem kogoś, żeby za- 
wiadomił porucznika Bogdana 
Pawłowicza. Był to pisarz-mary 
nista, przed wojną dyrektor Roz 
głośni Pomorskiej. Choć pisał 
o morzu, dopiero podczas wojny 
po raz pierwszy wypłynął. Na 
„Garlandzie” był koresponden 
tem wojennym, ale przede wszy 
stkim był to bardzo porządny 
człowiek 


Przyszedł, klęknął przy mnie 
i przestraszył się Pawełku, 
mówi, ale oberwałeś. | co teraz 
będzie? A ja do niego: — Widzi 
pan, na początku rejsu chciałem 
nauczyć pana filmowania, foto 
grafowania, czułem, że coś złego 
się stanie. Mógłby pan mnie za- 
stąpić. Pan nie chciał — i teraz 
nikt już nie może dokumento- 
wać tej tragicznej sytuacji. 


Porucznik Pawłowicz wziął 
ostatecznie aparat, próbował coś 
nakręcić, ale nie bardzo mu się 
to udawało. Najważniejsze, że 
zabezpieczył już naświetlony ma- 
teriał, gdy ja oczekiwałem na 
operację. Pokład okrętu czerwony 
był od krwi rannych i zabitych 


BŁOGOSŁAWIEŃSTWO 
DLA „GARLANDA” 


Szliśmy o jednej maszynie, 
druga turbina została uszkodzo- 
na. Nie było słodkiej wody, wszy- 
stkie zbiorniki zniszczyli. Mieli- 
śmy przechył 37”. W tej sytuacji 
dowódca konwoju podjął decy- 


Ranni na pokładzie „Garlanda 


zję, zeby zwolnić nas z wykony- 
wanego zadania ochrony i ode- 
słał nas wprost do Murmańska 
Ale ten Anglik docenił postawę 
polskich marynarzy, bo pożegnał 
„Garlanda” słowami: „God bless 
you, my very gallant ship”, co 
znaczy: „Boże błogosław ci, mój 
dzielny okręcie” 


Nasi lekarze okrętowi znaleźli 
się w dramatycznym położeniu 
Izba chorych została całkowicie 
rozbita, więc pozbierali tylko na 
rzędzia z podłogi. Nie było le- 
karstw, środków opatrunkowych 
i nasennych. Znalazła się tylko 
jedna butelka jodyny, która mu- 
siała wystarczyć dla wszystkich 
potrzebujących. Chirurg — sam 
ranny — rozpoczął operacje w 
messie oficerskiej. Pracował ra- 
zem z sanitariuszem przez 48 go- 
dzin bez przerwy. Amputował 
nogi i ręce, krajał do utraty sił, 
tylko papierosy palił jednego za 
drugim 


W pobliżu znajdował się an- 
gielski niszczyciel. Poprosiliśmy, 
zeby przysłali nam trochę le- 
karstw i lekarza do pomocy. 
Niszczyciel przybił do naszej bur- 
ty, lekarz z wypchaną torbą prze- 
skoczył przez relingi, ale jak sta- 
nął na pokładzie i zobaczył, że 
stoi we krwi, to zemdlał. Trzeba 
było odesłać go z powrotem. 


A nasz lekarz dokonywał cu 
dów. Wreszcie, gdy przyszła ko- 
lej na mnie, spuścili mnie kole- 
dzy lukiem w noszach japońskich 
do messy, położyli obok stołu. 
Napatrzyłem się tam na ludzkie 
cierpienie 


zdjęcie wykonane przez Pawła Płonkę 


DOPŁYWAMY 
DO MURMAŃSKA 


Minęły cztery dni od czasu, 
jak dowództwo skierowało nas 
do Murmańska. Płynęliśmy ostat- 
kiem sił, „Garland” prawie już 
tonął. Z największym wysiłkiem 
udało się wprowadzić okręt na 
mieliznę. 


W Murmańsku zakwaterowa- - 


no nas w jakiejś szkole. Wielka 
to była szkoła, na wysokim 
wzgórzu położona. W pobliżu, w 
dole był kanał, do którego przy- 
płynął nasz zdziesiątkowany kon- 
wój. Ale i tu hitlerowcy nie za- 
przestali bombardowań, chcieli 
zniszczyć kompletnie wszystkie 
statki. Bombardowania były tak 
zaciekłe, że w naszej szkole fu- 
tryny wylatywały z okien, a były 
ciężkie, masywne. Już później, 
w szesnastym dniu pobytu w 
Murmańsku prawe skrzydło tego 
improwizowanego szpitala do- 
stało cały ładunek „Junkersa”. 
Znowu zginęło mnóstwo ludzi, 
a nas, tych którzy przeżyli, ewa- 
kuowano dalej. Ciężka to była 
ewakuacja. Brakowało środków 
transportu, sanitarki przeładowa- 
ne do granic wytrzymałości prze- 
dzierały się lasami do jakiejś 
stacji kolejowej. Tam znowu za- 
ładowano nas do wagonów — 
takie niskie były, otwarte — pod- 
ścielili trochę słomy, kocami 
ponakrywali i ruszyliśmy w stronę 
Archangielska, nad Morze Białe. 
W drodze byliśmy sześć dni. 
Okazało się, że „Garland” 
miał sześćset dziur. Po wyremon- 
towaniu w Murmańsku  przy- 
płynął do Archangielska, skąd po 


jakimś czasie miał wracać do 
Anglii. A nas, leżących w szpitalu, 
posegregowali. Kilku zdrowszych 
zabrano na okręt, inni, wśród 
nich i ja, mieliśmy pozostać w 
Archangielsku, aż do pełnego 
wyzdrowienia. 


W PRZEŚCIERADLE 
DO KOLEGÓW 


W przeddzień wypłynięcia 
„Garlanda' z portu odwiedzili 
nas w szpitalu koledzy i dowódz 
two. Nawet niczego nie mogli po- 
darować przed tym rozstaniem, 
głód panował wszędzie. Ich je- 
dynym majątkiem były... dwie 
skrzynie drożdży. 


Smutno było nam wszystkim, 
że się rozstajemy, jeszcze smut- 
niej tym, którzy mieli zostać. Gdy 
odeszli, byłem bardzo niespokoj- 
ny. I ABłle postanowiłem: muszę 
z nimi wrócić, trzeba jak najszyb- 
ciej iść do akcji, trzeba filmować 





było nikogo w pobliżu zawiną- 
łem się w prześcieradło, bo ubra 
nia nie miałem, zabrałem jakieś 
kalosze spod sali operacyjnej 
i ruszyłem we mgle w stronę 
zatoki Wkrótce  rozpoznałem 
„Garlanda”. Tylko wachtowego 
przestraszyłem: wziął mnie za 
ducha. Lecz gdy znalazłem się 
na pokładzie, już nikt nie potrafił 
mi wyperswadować postanowie- 
nia. Na moją kamerę czekały 
przecież następne akcje morskie, 
trzeba było dokumentować trud 
polskich marynarzy. (c.d.n.) 


Notowała: E.S-W. 


Odczekałem trochę, a gdy nie :.f. 


o zainteresowaniu publiczności świadczą najlepiej komplety na widowni. 


Narodził się więc jeszcze jeden 

festiwal filmowy; po Krakowie, Ła- 
gowie, tym razem w Koszalinie. Po- 
konując dziesiątki rozmaitych trud- 
ności i przeciwieństw, organizatorzy 
sfinalizowali swój zamysł. Czy warto 
było? Po co w okresie ogólnej de- 
waluacji tego typu imprez wychodzić 
z jeszcze jedną? Wątpliwości tego 
rodzaju przewijają się i będą się po- 
jawiać jeszcze w niejednej relacji 
prasowej, w dyskusjach zaintereso- 
wanych środowisk, w kierownictwie 
ZG ZMS, w gabinetach resortów, 
które wsparły imprezę publicznym 
groszem (Ministerstwo Oświaty i 
Wychowania, Ministerstwo Kultury 
i Sztuki, CRZZ). 
„ Nie wszystko się udało. Wiele było 
potknięć programowych i organi- 
zacyjnych. "Można zgłaszać za- 
strzeżenia do takiego, a nie innego 
zestawu filmów konkursowych. Na 
14 filmów zrealizowanych w ciągu 
ubiegłych dwóch lat z przeznacze- 
niem do kin, przynajmniej kilka 
(„Anatomia miłości”, „Wezwanie ”) 
z trudem mieściło się w formule kon- 
kursowej „Młodzież na ekranie". To 
samo dotyczy „Za ścianą”, jeśli idzie 
o filmy telewizyjne, których w kon- 
kursie pokazano osiem. Może zbyt 
luźno z tą formułą wiązały się nie- 
które filmy z krajów socjalistycznych, 
prezentowane poza konkursem. 

Ale mimo tych wszystkich minu- 
sów, imprezę generalnie trzeba chy- 
ba zaliczyć do udanych. Wielki w 
tym udział mieli miejscowi organiza- 
torzy, administracyjne i polityczne 
władze miasta z | sekretarzem Ko- 
mitetu Powiatowego i Miejskiego 
PZPR Jerzym Millerem, który pełnił 
funkcję Przewodniczącego Komi- 
tetu Organizacyjnego; a poza tym 
ofiarna praca dziesiątek instytucji 
i setek anonimowych ludzi, na co 
dzień pracowników koszalińskiej 
Centrali Wynajmu Filmów, Woje- 
wódzkiego Zarządu Kin, Wojewódz- 
kiego Domu Kultury. To oni spra- 
wili, że przybywający goście festi- 
walowi, aktorzy, realizatorzy, dzien- 
nikarze, czuli się w Koszalinie jak 
u siebie w domu, mimo bardzo na- 
piętego programu spotkań, dyskusji 
i projekcji 

Udanym pociągnięciem organiza- 
cyjnym okazało się np. zlokalizowa- 
nie całej bazy noclegowej festiwalu 
nie w hotelu — jak to się z reguły 
praktykuje — ale w internacie Li- 
ceum Medycznego, nieco na ubo- 
czu miasta. Stworzyło to natych- 


miast specyficzny mikroklimat, jakże 
zbieżny z celem koszalińskiej im- 
prezy noszącej nazwę „Spotkania”. 
Późnymi wieczorami spotykali się tu 
wszyscy ze wszystkimi i w przytulnej 
sali klubowej można było długo 
w noc dyskutować o sztuce przez 
duże „S”, o twórczych planach, na- 
dziejach, kompleksach, o kulturze 
i polityce. Razem: dziennikarze, kry- 
tycy, aktorzy, reżyserzy, zaproszeni 
goście odpowiedzialni za właściwe 
funkcjonowanie rozmaitych insty- 
tucji naszej kultury. Ale to była naj- 
węższa, niejako środowiskowa pła- 
szczyzna spotkań. 

Obszar drugiej wyznaczały spotka- 
nia krytyków, reżyserów i aktorów 
z miejscową publicznością, z mło- 
dzieżą obozu ZMS — absolwenta- 
mi rocznego kursu Małych Akademii 
Filmowych i z nauczycielami z cen- 
tralnego seminarium zorganizowa- 
nego w tym czasie w Koszalinie 
przez resort oświaty. Wciąż pełne 
były kluby „Antyk” nad konkurso- 
wym kinem „Adria” i „Kryterium” 
w Wojewódzkim Domu Kultury 
Dyskusje odbywały się także w 
Mielnie w ośrodkach studenckich 
Spotkania prowadzili krytycy filmo- 
wi: Andrzej Werner, Wojciech Wie- 
rzewski, Kazimierz Żórawski, ucze- 
stniczyli w nich reżyserzy: Jerzy 
Passendorfer, Jan Batory, Janusz 
Zaorski, Antoni Krauze. Spośród 
aktorów najczynniejsi okazali się Jan 
Englert Roman Kłosowski, Alicja 
Jachiewicz, Halina Golanko, Maria 
Kowalik, Stanisław Latałło, operator 
z wykształcenia, a jednocześnie od- 
twórca głównej roli w nagrodzonym 
„Wielkim Jantarem” filmie Krzyszto- 
fa Zanussiego „Iluminacja”. Autor 
scenariuszy do „Polowania na mu- 
chy” i „Trzeba zabić tę miłość” Ja- 
nusz Głowacki skwapliwie wziął u- 
dział w dyskusji pt. „kobieta w pol- 
skim filmie" mając za interlokutorkę 
Maję Komorowską. Nieco później do 
spotkań dołączyli jeszcze Zygmunt 
Malanowicz i Marek Frąckowiak 
oraz autor scenariusza filmu „Palec 
boży” — Tadeusz Zawierucha. 

| była jeszcze jedna, najszersza, 
najbardziej masowa płaszczyzna 
kontaktu miejscowej i letniskowej 
publiczności z tą filmową imprezą — 
reżyserzy i aktorzy prezentowali swo- 
je filmy w trzech kinach Koszalina, 
które powtarzały program konkur- 
sowy, oraz kinach w Ustroniu Mor- 
skim, Łazach, Mielnie, a także w 
Sławnie i Darłowie. O zaintereso- 


waniu publiczności świadczą najle-- 
piej komplety na widowniach, mi- 
mo że większość stanowiły filmy 
powtórkowe, wyświetlane stosun- 
kowo niedawno. 

Z szacunkowych obliczeń orga- 
nizatorów wynika, że w Spotka- 
niach wzięło udział ponad 30000 
osób. Liczba to niebagatelna, ale jest 
to na pewno rekord do pobicia, 
gdyż ziemia koszalińska w sierpniu 
to zagłębie turystyczne i festiwalowe 
imprezy stanowić mogą dla wczaso- 
wiczów nie lada atrakcję, zaś szero- 
kim kontaktom sprzyja otwarta for- 
muła Spotkań, w których sam festi- 
wal i nagrody stanowią ważny, ale 
tylko jeden z wielu elementów 

Ogłoszenie werdyktu Jury, które- 
mu przewodniczyła dr Janina Ko- 
blewska i oficjalne rozdanie nagród 
odbyło się w nowym i pięknym am- 
fiteatrze pod gołym niebem, w 
obecności 4 tysięcy widzów, młodej 
i wdzięcznej publiczności, która 
owacyjnie oklaskiwała swoich zna- 
jomych z dużego i małego ekranu 
Werdykt sądu konkursowego jest 
znaczącą wskazówką dla młodych 
realizatorów, może zwłaszcza dla 
tych, którzy czekają jeszcze na de- 
biut. Nagrody wskazują, że w cenie 
jest indywidualny styl wypowiedzi, 
intelektualna dociekliwość w sta- 
wianiu i rozwiązywaniu problemów, 
żarliwość i pasja moralna twórców, 
tropiących przyczyny ludzkiej nie- 
autentyczności, zagubienia i wy- 
obcowania, których socjalizm nie 
likwiduje automatycznie, mocą ja- 
kichś racji przedustawnych 

Ale Koszalińskie Spotkania to nie 
tylko konfrontacja filmów ze sobą, 
to przede wszystkim robocze spot- 
kanie filmów o młodzieży z młodzie- 
zą, to dyskusje młodzieży o proble- 
mach młodziezy, to dyskusje z 
twórcami, ale i z pedagogami, so- 
cjologami, działaczami kulturalnymi 
i politycznymi. Tych ostatnich spot- 
kań było zbyt mało, były zbyt śro- 
dowiskowe (np. tylko w kręgu pe- 
dagogów). Ale to wszystko można 
poprawić w przyszłości, przygoto- 
wując program w oparciu o pomoc 
Klubu Krytyki Filmowej, Federacji 
DKF, Rady Koordynacyjnej Kin Stu- 
dyjnych. Chyba pomogą. Natomiast 
zasadnicza formuła Spotkań, łącząca 
elementy wielkiej ludycznej impre- 
zy z całym szeregiem spotkań o cha- 
rakterze seminaryjno-dyskusyjnym, 
ta formuła wydaje się strzałem w 
dziesiątkę. Bo tak naprawdę to mło- 





dy człowiek ogląda film po to, by 
odnaleźć tam siebie i swoje proble 
my, zaś te problemy to nasze życie. 
Ergo, mówiąc o naszym filmie, mó- 
wimy o naszej rzeczywistości. W Ko- 
szalinie dyskutowało się na ten te- 
mat i tych dyskusji nigdy za wiele, 
zwłaszcza gdy ekranowi bohatero- 
wie tak często nie pasują do naszych 
doświadczeń i młody człowiek 
chciałby gdzieś, kiedyś wreszcie za- 
pytać —— dlaczego? I gdzieś, kiedyś 
podyskutować wreszcie z ludźmi 
kompetentnymi, tak po prostu, w 
nagrzanej emocjami sali, 4 vista 

Już dziś wiadomo, że Spotkania 
nie utrzymają się, jeśli pozostaną 
w obsadzie krajowej. Nie produku- 
jemy znów tak wielu filmów o mło- 
dzieży. Czy nie należałoby zatem 
już teraz podjąć decyzji w sprawie 
faktycznego _umiędzynarodowienia 
imprezy? Niech to już nie będzie 
trochę amatorskie łatanie dziur ka- 
nałami międzyorganizacyjnymi 
(przybyła tylko jedna delegacja za- 
graniczna z Bułgarii — z Mar- 
garitą Czudinową, główną bohaterką 
filmu „Dziesięć dni bezpłatnego urlo- 
pu”). Warto, by aktywniej włączyło 
się do sprawy Stowarzyszenie Fil- 
mowców Polskich, dziwnie zacza- 
jone na uboczu 

Może po naturalnej śmierci festi- 
walu w Gotwaldowie, właśnie Ko- 
szalin powinien wziąć na siebie 
obowiązek organizacji festiwalu, 
który by stanowił przeciwwagę mło- 
dzieżowego Cannes, do którego 
wysyłamy nasze fiimy. Organizacyj- 
nie Koszalin sprawdził się, a poza 
tym jest to bardzo pięknie rozwija- 
jące się miasto, leżące tuz obok 
Bałtyku, które warto i trzeba ekspo- 





nować. 
PIOTR 
KRUPICKI 
NAGRODY 
WIELKI JANTAR — „lluminacja” reż. Krzysz- 


tofa Zanussiego. 


NAGRODY GŁÓWNE — JANTARY 73: „Trze 
cia część nocy” reż. Andrzeja Żuławskiego, 
„Dziewczyny do wzięcia” reż. Janusza Kondra 
tiuka oraz „Palec boży” za scenariusz Tadeusza 
Zawieruchy i Antoniego Krauze. Przypominamy, 
że pełny werdykt Jury Międzynarodowych Spot- 
kań Filmowych zamieściliśmy w poprzednim 
numerze „Filmu” 
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WODA BYŁA TAK GZYSTA 


Film Takabayashiego 
jest trudny, nieefektowny, 
zupełnie inny od tego, co 
dyktuje moda. A przecież 
wyjątkowy, o niepospolitej 
ekspresji, z piętnem wiel- 
kości właściwym sztuce. 
Zespala oczywistość z nad- 
realnością, jasność pozna- 
nia z tajemniczością ludz- 
kiej egzystencji. Jest w 


» zgodzie z rzeczywistością, 


ale ją wyolbrzymia, uwie- 
loznacznia i zagęszcza. Lu- 
dzie zostali pokazani na- 
turalnie i ze zrozumieniem, 
równocześnie odsłonięto 
te strefy ich życia, które 


wymykają się kontroli i, 


pojmowaniu. Takie dzieła 
pojawiają się nieczęsto: w 
malarstwie Rembrandt, w 
literaturze Dostojewski i 
Mann, w filmie — ostat- 
nio — tylko „Krzyk i szep- 
ty” Bergmana. 

Oba filmy — „Woda by- 
ła tak czysta” i „Krzyk i 
szepty” — mają ten sam 
charakter autorski; nieza- 
leżnie od opisu zdarzeń 
i charakteru osób, są wizją 
i ekstrapolacją twórczej 
wyobraźni. Ta sama jed- 
ność akcji, czasu i miejsca, 
ten sam rodzaj wyizolowa- 
nej kameralności. Pozór 
prostej fabuły, która jest 
wprowadzeniem do naj- 
bardziej skomplikowanych 


spraw. Osadzenie w kon- 
kretach, zachowanie lo- 
kalnego kolorytu opisowe- 
go i psychologicznego, a 
przy tym zatarcie granic 
między życiem a sztuką. 

Zaczyna się dyluwial- 
nym deszczem, jakby pod 
naporem wody miał zgi- 
nąć świat. Ostatkiem sił 
jakaś dziewczyna walczy 
z żywiołem, azylem będzie 
mały klasztor buddyjski 
na wzgórzu. Zamieszkują 
go tylko dwie osoby: 
mnich i jego gospodyni. 
Przyjmą na wpół żywą 
dziewczynę jak bezpań- 
skiegą psa lub kota nie py- 
tając o nic. Zostanie z ni- 
mi; za dach nad głową 
i strawę będzie im poma- 
gać 

Deszcz, klasztor i dziew- 
czyna-znajda. Woda jest 
początkiem życia, a także 
niszczącą siłą. Klasztor ni- 
by miejscem zwyczajnym, 
choć innym, bo na styku 
dwóch światów. | dziew- 
czyna z deszczu — dziew- 
czyna znikąd. Czysta i 
pierwotna jak woda, nie- 
pozorna, mająca jednak 
siłę, która zmieni otocze- 
nie. 

Monotonia praktyk reli- 
gijnych mnicha, monoto- 
nia codziennych czynno- 
ści obu kobiet. Pewnego 


Sachie Matsuda (dziewczyna) i Kanae Kobayashi (stara) 


razu dziewczyna zobaczy- 
ła przez okno przejeżdżają- 
cego na rowerze chłopca. 
Innym razem dostrzegła 
go, gdy zastrzelił w są- 
siedztwie ptaka. Teraz 
chłopiec śledzi ją z ukrycia, 
jego oczy badają każdy 
szczegół jej ubioru i ciała. 
Zdarzyło się to, gdy wraca- 
ła z zakupów; stawiała 
opór do granic swoich 
możliwości, był jednak sil- 
niejszy, zaślepiony  in- 
stynktem. W chwili, gdy 
byli już jednością, choć 
złączeni jako przeciwnicy, 
ciało dziewczyny zaczęło 
się poddawać. Gdy wróci- 
ła do klasztoru, stara po- 
znała wszystko. Pomogła 
się jej rozebrać i wykąpać. 
W jej szorstkich ruchach 
było teraz ciepło, którego 
przedtem nie okazywała 


| milczące zrozumienie. 
Dziewczyna pokochała 
chłopca. 


Ten gwałt nie był gwał- 
tem, przemoc fizyczna po- 
zwoliła zrealizować fizycz- 
ne pragnienia dziewczyny, 
czyn aspołeczny dał jej 
radość należenia do dwu- 
osobowej społeczności. 
Zwyciężył prastary a za- 
razem misteryjny sens ży- 
cia 

Mnich wie, że dziew- 
czyna ma kogoś. Gdy 





Yutaro Ban (mnich) 


niespodziewanie wrócił do 
klasztoru, zastał młodych 
razem, nagich, splecio- 
nych. Opodal rytualny 
miecz. Na ołtarzu posąg 
Buddy, jego tajemniczy i 
bezosobowy uśmiech wy- 
raża mądrość pokoleń i 
wieków. Mnich wycofuje 
się do drugiego pomiesz- 
czenia. Ręce jego błądzą 
po kultowych przedmio- 
tach. Potem, gdy uspokaja 
mu się oddech i tętno, po 
raz drugi popełnia gwałt 
przeciw sobie — harakiri. 
Może zrozumiał, że wbrew 
pozorom był człowiekiem 
słabym, albo że zrobił fa- 








talny błąd w wyborze swej 
drogi. A może świat mod- 
łów i kontemplacji okazał 
się iluzją. 

Jest to film czarno-biały, 
bez muzyki i jednego sło- 
wa dialogu, akompania- 
ment o wyjątkowej su- 
gestywności tworzą tylko 
szmery i dźwięki. Mi- 
strzostwo warsztatu prze- 
jawia się także w meta- 
morfozie otoczenia w za- 
leżności od sytuacji. Dzie- 
wczyna wprowadza ten 
nieuchwytny niepokój, 
który niszczy zastany po- 
rządek i wyzwala pożąda- 
nie. Mnich widzi teraz 
świat inaczej, jakby w 
znanych mu przedmiotach 
były zawarte aluzje do 
spraw, których się wy- 
rzekł. Film Takabayashie- 
go można różnie odczytać: 
jako starcie dwóch po- 
staw, z których jedna re- 
prezentuje ucieczkę od ży- 
cia, druga — samo życie; 
jako interwencję losu — 
dziewczyna jest siłą fa- 
talną, a także materializa- 
cją biologicznych tęsknot. 
Może to być też film o mi- 
łości, która jest silniejsza 
od praw. Mnich, gospo- 
dyni i dziewczyna, trzy 
różne postacie i trzy różne 
światy, sekretne i niepo- 
jęte. 

Film został zrealizowany 
w klasztorach i plenerach 
niedaleko Kyoto, okres 
zdjęciowy trwał około 
trzech miesięcy latem i je- 
sienią ubiegłego roku, tyl- 
ko niektóre sceny nakrę- 
cono w studio. Mnicha 
grał Yutaro Ban, dziew- 
czynę — Sachie Matsuda, 
starą kobietę — Kanae 
Kobayashi. Yoichi Taka- 
bayashi nie tylko reżyse- 
rował film, lecz także robił 
zdjęcia i montaż. Autor- 
skość filmu podkreśla fakt, 
że powstał on za pienią- 
dze reżysera. Sam twórca 
tak powiedział: „robić film, 
to jak pisać osobisty list 
do przyjaciela” 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


GAKI ZOSHI, reż. Yoichi Ta- 
kabayashi, Japonia 








NRD-ZSRR, 1971 


G0VA 


Reżyseria: KONRAD WOLF. Sce- 
nariusz na podstawie powieści 
Liona Feuchtwangera: Angel Wa- 
genstein. Zdjęcia: Werner Berg- 
mann i Konstantin Ryżow. Muzy- 
ka: Kara i Faradż Karajewowie. 
Scenografia: Alfred Hirschmeier 
i Walerij Jurkiewicz. W rolach 
głównych: Donatas Banionis 
(Francisco de Goya y Lucientes), 
Olivera Katarina (księżna Cayetana 
de Aiba), Fred Diren (Agustin 
Esteve), Tatiana Łołowa (królowa 
Maria Ludwika), Rolf Hoppe (król 
Karol IV), Wolfgang Kieling (Ma- 
nuel Godoy), Ludmiła Czursina 
(Pepa Tudo), Mieczysław Voit 
(Wielki Inkwizytor), Gustaw Ho- 
loubek (Miguel Bermudez), Iren 
Suto (Dona Lucia), Ernst Busch 
(Gaspar de Jovelianos), Ariadna 
Szengiełaja (Josefa) i inni. Pro- 
ja: DEFA — „Grupa Babels- 
Lenfilm, przy współpracy 
Studija za igrałni Filmy (Sofia) 
i Bosna Film (Sarajewo). Barwny, 
szerokoekranowy. Dubbing (reż z a 
seria wersji polskiej Maria Olejni- 3 - — z 
zek miara fpc Olbrzymie międzynarodowe przedsięwzięcie, ekranizacja znanej powieści o życiu genialnego malarza 
miera na taśmie 35 mm w paździer- hiszpańskiego, ukazanym na szerokim tle społecznym przełomowej epoki zmierzchu absolutyzmu i na- 


niku 1973 r. rodzin nowoczesnego narodu. Nagroda Specjalna Jury na festiwalu w Moskwie w 1971 r. 


W KRĘGU ZŁA Frrasesewocnyia 
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Scenariusz i reżyseria: JEAN- (strażnik więzienny), Andrć Eykan 
-PIERRE MELVILLE. Zdjęcia: Hen- (Rico) i inni. Produkcja: Les Films 
ri Decae. Muzyka: Eric de Marsan. Corona (Paryż) — Fono Roma — 
W rołach głównych: Bourvil (in- Selenia (Rzym). Barwny (Eastman- 






spektor Mattei), Alain Delon (Co- color). Dozwolony od 16 lat. Czas 
rey), Gian-Maria Volontć (Vogel), wyświetlani 140 min. Premiera 
Vves Montand (Jansen), Fran- w październiku 1973 r. Tytuł orygi- 
gois Perier (Santi), Jean-Marc nalny: „Le cercie rouge”. 

Boris (jego syn), Pierre Collet 
















Historia udanego napadu rabunkowego, dokonanego przez 
trójkę przypadkowych wspólników i następnie ich próby uniknię- 
cia pościgu policji, są dla Jean-Pierre Melville'a (zmarłego przed 
kilku tygodniami) kanwą do rozważań na tematy honoru, przy- 
jaźni, samotności i śmierci, przewijających się przez całą jego 
twórczość. 










WIELKA BRYTANIA, 1970 





Reżyseria: TONY RICHARDSON. Sumner (Tom Lloyd), Ken Shorter 
Scenariusz: Tony Richardson i lan (Aaron Sherritt), James Elliott 
Jones. Zdjęcia: Gerry Fisher. Mu- (Pat O'Donnell), Clarissa Kaye 
zyka: Shełl Silverstein. W rolach (pani Kelly) i inni. Produkcja: 
głównych: Mick Jagger (Ned Woodfali. Barwny (Technicolor). 
Kelly), Allen Bickford (Dan Kelly), Dozwołony od 16 'lat. Czas wy- 
Geoff Gilmour (Steve Hart), Mark świetlania: 100 min. Premiera w 
McManus (Joe Byrne), Serge październiku 1973 r. Tytuł oryginal- 
Lazareff („„Dziki”* Wright), Peter ny: „Ned Kelly”. 























Historia australijskiego bandyty, który pod koniec XIX w 
walczył z obszarnikami i policją, marząc o utworzeniu wolnej 
republiki Victoria dla swych współplemieńców, biednych emi- 
grantów irlandzkich. Reżyserował twórca „Toma Jonesa” i „Szar- 
ży lekkiej brygady”, główną rolę gra Mick Jagger, gwiazda zespo- 
łu „The Rolling Stones”. 
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MARILYN 


Pensjonarki naśladują jej styl ucze 
sania; stale ukazuje się na okładkach 
popularnych magazynów; na temat jej 
życia napisano już tuzin książek, a trzy 
kolejne mają wyjść jeszcze w tym ro- 
ku: telewizja przygotowuje specjalne 
programy jej poświęcone. Te objawy 
najwyższej adoracji nie dotyczą jakiejś 
najpopularniejszej hollywoodzkiej gwia 
zdy dnia dzisiejszego, lecz Marilyn 
Monroe — aktorki zmarłej przed jede 
nastó laty. 

Żadna inna osobistość nie potrafi 
przyciągnąć takich tłumów jak Mon- 
roe. W ubiegłym roku tysiące tokijczy: 
ków stały godzinami w kolejce, by zo 
baczyć galerię jej portretów, powię- 
kszenia jej fotografii osiągały cenę 250 
dolarów, a nowa monografia „Ma- 
rilyn" Normana Mailera jest sprzeda- 
wana po 19 dolarów i w pierwszym 
wydaniu osiągnęła 285 tysięcy egzem- 
plarzy. 

Czy po jedenastu latach od śmierci 
gwiazdy można jeszcze znaleźć jakieś 
nowe, interesujące szczegóły na temat 
jej życia i kariery? Otóż całe zastępy 
dziennikarzy i pisarzy wciąż próbują to 
zrobić. Wśród plotek, domysłów i no 
wych relacji pojawiło się ostatnio przy. 
puszczenie, jakoby Marilyn nie zmarła 
śmiercią samobójczą, lecz została za- 
mordowana. Na ten temat wypowie- 
dział się także Mailer. Jego książka 
dqukowana obecnie w  „Literaturze 





Na pianie nie ukończonego filmu „Coś trzeba dać” reż. George Cukora 


mowanego 


śmy, role 
Schneider, 
Berger. 


SYDNE ROME 


>— aktorka angielska, której rozgłos za 
pewnił film Romana Polańskiego „Co? 

znalazła się w obsadzie szeroko rekla- 
kostiumowego 
„Krąg” Otto Schenka. Jak już pisali 


dramatu 


główne 
Senta 


grają 
Berger 


tu 
i 





Maria 
Helmut 





MADE 
IN ENGLAND 


Po „Kabarecie”" Boba Fosse'a, któ. 
ry w formie musicalu wskrzesił na 
ekranie z dużą sugestywnością lata 
rodzącego się faszyzmu w Niem 
czech, coraz więcej filmów zachod- 
nich wraca do tego okresu. Łączy się 
z tym również dwuznaczna moda na 
Hitlera, przejawiająca się w licznych 
publikacjach, w których fascynacja 
psychopatyczną osobowością wo 
dza Trzeciej Rzeszy zastępuje czę- 
sto obiektywną prawdę historyczną. 
Realizatorzy brytyjskiego filmu „Made 
in England" zdecydowali się wyko 
rzystać to zainteresowanie przeno- 
sząc akcję powieści Grahama Gree 
ne'a do Niemiec, we wczesne lata 
trzydzieste, kiedy dopiero rozpoczę 
ło się panowanie Hitlera. Jest to hi 
storia młodego Anglika, wykształco- 
nego i ujmującego w sposobie by 
cia, w istocie jednak słabego, który 
szuka oparcia u swej energicznej 
i kochającej go siostry. Anthony nie 
wiele rozumie z tego. co dzieje się 
przed jego oczyma w Berlinie: prze 
rażają go tylko akty terroru, do 
konywane przez faszystowskie bo- 
jówki. Kate pracuje u potężnego prze 
mysłowca Erika Krogha: jest jego 
prawą ręką w interesach i kochanką 
Oboje zdają sobie sprawę, że jest to 
ostatnia chwila na opuszczenie Nie. 
miec. trzeba tylko dokonać ryzy 





wzbudziła wiele kontrowersji, a na- 
wet — o czym już pisaliśmy — oskar 
żono go o plagiat. Głośny pisarz od 
rzuca te oskarżenia twierdząc chełpli 
wie: „Jeżeli już mam zrzynać od innych 
autorów, to niech mi wolno będzie 
sięgać do Szekspira albo Melville'a 
Ja nie muszę zrzynać od Freda Gui 
lesa 

Co jest pikantnego w przypuszcze. 
niach Mailera na temat ewentualnego 
morderstwa Marilyn? Pisze on, że jeśli 
rzeczywiście było to morderstwo, to 
wiąże się ono ze sprawą Roberta 
F. Kennedy'ego, z którym łączył Ma 
rilyn romans. Według innych Marilyn 
pozostawała w związku z samym pre 
zydentem Johnem F. Kennedym a Ro 
bert, generalny prokurator Stanów Zjed 
noczonych, próbował ten romans przer 
wać. Sam Mailer nie stara się być za 
nadto dokładny w rozszyfrowaniu o 
koliczności jej śmierci. Powiada jednak. 
iż nie można wykluczyć, że FBI albo 
CIA, a moze mafia uznały za interesu 
jący fakt romansu brata prezydenta 
z gwiazdą filmową zamężną kiedyś 
z dramaturgiem, któremu za „popiera 
nie ruchów komunistycznych” odmó. 
wiono paszportu. Niejasności są liczne, 
domysł goni domysł, niemniej .,poin 
formowani'" twierdzą, że wciąz jeszcze 
wiele jest interesujących szczegółów 
na temat jej śmierci, których nie poda 
no do publicznej wiadomości. 

Na całym tym zainteresowaniu wo: 
kół osoby nieżyjącej aktorki zyskują 
filmy: firmy dystrybucyjne planują po- 
nowne wprowadzenie na ekrany wielu 
tytulów z jej udziałem. 





Michael York i Hildegard Neil w filmie „Made in England 


kownej operacji finansowej, aby wy 

wieźć pieniądze. Anthony zostaje do kręcone 
puszczony do tajemnicy, ale kiedy 

zdradza niektóre sekrety angielskie 

mu dziennikarzowi staje się zbyt miec 


niebezpieczny: musi zginąć. Sensa 
cyjna akcja, typowa dla pisarstwa 


konfliktu moralnego. Niestety, film 
Petera Duffella zrealizowany został 
w sposób tak akademicki, że nie 
bardzo wierzy się w charaktery po 





Slomiany wdowiec” rez. Billy Wildera 


staci Zdjęcia niemal w całośc 
zostały w Jugosławii 
rzecz jasna, odtworze- 
faszystowskich Nie 
Blado wypadli 
Peter Finch w roli Krogha, Michael 
York jako Anthony i Hild 
Grahama Greene'a, służy wydobyciu jako jego siostra Kate 
premiera filmu odbyła się w sierpniu 
na festiwalu w Locarno 
miast spodziewanej nagrody pokaz 
przyniósł tylko gwizdy publiczności 


nie ulatwiło, 
nia 





| RAA 
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Reżyser i aktor radziecki Ser 
giusz Bondarczuk zapowie. 
dział ekranizację powieści Mi 
chała Szołochowa „Oni wal 
czyli za ojczyznę”. Warto przy 
pomnieć, ze przed czternastu 
laty Bondarczuk  sfilmował 
opowiadanie Szołochowa „Los 
człowieka” : był to jego debiut 
reżyserski i największy sukces 
ertystyczny 


Francuska telewizja wy 
świetliła ostatnio czteroodcin 
kowy film „Księżna d'Avila" 
reż. Philippe Ducresta. Serial 
zrealizowany w r. 1968 prze 
leżał prawie pięć lat na pół 
kach. Jest to druga — po fil- 
mie Wojciecha J. Hasa 
adaptacja powieści Jana Po 
tockiego „Rękopis znalezio 
ny w Saragossie” 


Filmy dla kin są dziś coraz 
tańsze i skromniejsze, nato 
miast telewizje realizują su 
pergiganty. Telewizja włosk 
i brytyjska przystąpiły do pr 
dukcji „Mojżesza w rez 
Gianfranco de Bosio według 
scenariusza Anthony Burges 
sa („Mechaniczna pomarań 
cza”). Scenarzysta oświad 
czył, że Biblia opowiada dzieje 
Mojżesza „skrótowo i niekon 
sekwentnie'. Tytułową rolę 
objął Burt Lancaster, mlodego 
Mojżesza gra jego syn Wil 
liam 


